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INTRODUÇÃO 


JULIA KRISTEVA 


PARA ALÉM DA FENOMENOLOGIA DA 
LINGUAGEM ^ĉ 


Geralmente os comentaristas concordam ao observar que, desde o 
final do século XIX até os nossos dias, as teorias modernas sobre a 
linguagem, bem como a sua extensão a certos domínios translingúís- 
ticos (isto é, a práticas significantes tais como o mito, o rito, as re- 
lações de parentesco, a literatura, o cinema, a música...), são contem- 
porâneas do fato de que, no Ocidente, o sujeito falante começa a 
aperceber-se de que é dirigido, e mesmo determinado, não pela sua 
“individualidade própria”, nem por “causas externas” mais ou menos 
verificáveis, mas pela violência dos signos e dos diversos tipos de 
estruturas que estes articulam. Temos de ordinário a comprovação 
dessa tomada de consciência inclusivamente e sobretudo na “arte 
moderna”: os impressionistas, os simbolistas, os futuristas e os sur- 
realistas trabalharam a matéria significante da sua arte, desintegraram 
a cor, ou a palavra e a sintaxe, descobrindo assim, na prática, a 
lógica da simbolicidade4 que o discurso teórico e científico logo a 
seguir iria — através de Saussure e Peirce, por exemplo — explicitar 
sistematicamente. 


Se a simultaneidade desses dois fatos (“artístico” e “teórico") não 
gera dúvida alguma, a sua similaridade parece-nos mais que contes- 
tável. É preciso determo-nos aqui, pois a divergência que a esse 
propósito sempre deixaram transparecer, desde os seus primórdios, a 
Semiologia e a Lingüística modernas (divergência essa que foi re- 
primida pelo seu discurso durante um século inteiro), se evidencia 
agora para pôr em questão o saber sobre a significância e para incitar- 
nos à sua mudança completa. 


É a partir do esgotamento da filosofia ocidental com a obra de 
Hegel, do Estado com o advento da República burguesa e da socie- 
dade produtivista (de classes) com o capitalismo cada vez mais mo- 
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nopolista que estoura, no Ocidente, a crise de toda unidade: lógica, do 
Estado, de produção, de reprodução e, simultaneamente, do sujeito 
falante. Não nos interessa aqui acompanhar as diferentes modalidades 
dessa explosão em cada um dos planos mencionados. No que diz 
respeito à arte — prática implicitamente oposta à coesão e à coerção 
da comunicabilidade e da socialidade, porque detentora de subversão 
(“formal”) e de gozo (“do sujeito”) — digamos que ela torna radical, 
desde a segunda metade do século passado, a sua função preponde- 
rante. Trata-se, não da “expressão” de uma realidade externa à 
própria prática, mas da exploração da clivagem que constitui o animal 
falante e que designaremos como clivagem entre real/simbólico, sig- 
nificado/significante, ou consciente/inconsciente (todas as nossas 
teorias sobre a significância tateiam em torno dessa barra, quando não 
a rejeitam). É a partir da brecha dessa clivagem que o sujeito poético 
introduz a inconstância em toda estrutura, ameaça-a, e se a refaz, 
renova-a. Contudo, a acuidade da sua experiência reside na descen- 
tralização, bem como na condenação, quando não no aniquilamento, 
da sua própria identidade e do sistema de signos no qual ele evolui. 
Os nomes de Lautréamont, Mallarmé, Joyce e Artaud designarão 
melhor, para quem quiser exemplos concretos, a amplidão dessa. 
subversão da identidade e de toda estrutura. 


Completamente diverso é o empreendimento teórico: filosófico e, 
sem demora, semiológico. Na crise pós-hegeliana da totalidade, a 
fenomenologia husserliana consolida, explicitando-os, os fundamentos 
da atividade lógica que permite ao ego estabelecer, simultaneamente, 
um ser exterior à sua consciência julgadora e a unidade dessa própria 
consciência. Ele reconhece-os no ato lógico enquanto síntese predi- 
cativa que a intencionalidade do ego transcendental — que “pôs entre 
parênteses” (Einklammerung) tudo o que é exterior à esfera ante- 
predicativa — subtende. O fenômeno é equivalente, isócrono e isomor- 
fo ao ato lógico-sintático. Essa atitude fenomenológica deixa para trás 
aquilo que, para Hegel, era suscetível de negativizar a totalidade 
absoluta da idéia (embora essa negatividade se fechasse em Hegel, 
infalivelmente, no sistema do saber). Ao mesmo tempo, semelhante 
atitude fornece bases sólidas para o domínio do sujeito falante em 
relação ao seu dizer e ao exterior. Suturando as brechas que a crise do 
Cristianismo abrira na unidade do sujeito falante, na coerência do seu 
ato significante e na totalidade das suas instituições (crise de que a 
“arte moderna” era, já o dissemos, o sintoma e o indutor), a feno- 
menologia traduz nos termos da modernidade a atitude dos sábios 
estóicos. Através e para além da virtuosidade lógica e das intenções 
epistemológicas que, por intermédio do mesmo movimento, consti- 
tuem, com o ego transcendental, a unidade do real e do: simbólico, o 
que surpreende hoje nesse processo husserliano é precisamente a sua 
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intenção e o seu efeito moral. Tentativa, no plano do pensamento, de 
desconhecer a subversão que o domínio e a unidade (lógica, real; do 
lógico, do real) sofriam e cuja prova era a arte moderna, antes que o 
fascismo viesse demonstrar a sua impotência nas instituições totali- 
tárias. 


Lembremos agora que a Escola dos Formalistas Russos assim 
como o Círculo de Praga elaboraram as suas bases epistemológicas a 
partir da fenomenologia. Já ressaltamos a influência, direta ou 
indireta, das Logische Untersuchungen [| Pesquisas Lógicas ] de Husserl 
sobre os artistas e os formalistas russos, bem como dos Kunstge- 
schichtliche Grundbegriffe [ Conceitos Fundamentais da História da 
Arte ] de H. Wölfflin. A ascendência de Husserl sobre o Círculo de 
Praga torna-se ainda mais evidente, não só pela atuação que teve nesse 
movimento o seu discípulo polonês Roman Ingarden, não só pelo fato 
do próprio Husserl ter pronunciado perante o Círculo, em 1936, uma 
conferência intitulada “A Fenomenologia da Linguagem", mas tam- 
bém pela aplicação clara dos princípios fenomenológicos, que aca- 
bamos de mencionar, às teorias, especialmente estéticas, elaboradas 
pelo grupo praguense. De outra parte e simultaneamente, essa 
absorção e essa transposição, para o campo da linguagem e dos sis- 
temas translingiúísticos (mitos, rito, arte), dos princípios fenomeno- 
lógicos efetuam-se, no que se refere ao Formalismo, na época da 
Revolução Russa e, no que diz respeito ao Círculo de Praga e à sua 
propagação nos Estados Unidos primeiramente (1934, Círculo 
Lingüístico de Nova Iorque)?, no período fascista. Nesse contexto, uma 
aventura intelectual que procura dar uma estrutura, uma coerência e 
uma necessidade racional a toda produção significante enquanto tal, 
sem subordiná-la a causalidades extrínsecas (sociológicas ou ideoló- 
gicas) mecanistas, mas acentuando a insuperável pressão do ato sig- 
nificante como fundamento da unidade entre a cultura e a sociedade e 
até mesmo da própria socialidade, revela a sua grande ambição moral. 
Concomitantemente, para nós, que vivemos na segunda metade do 
século XX, essa aventura evidencia a sua inserção numa história 
passada. 


O Círculo de Praga foi fundado em 6 de outubro de 1926 com a 
participação dos lingüistas tchecos Bohuslav Havránek, Vilém 
Mathesius, Jan Rypka, Bohumil Trnka, etc., dos lingüistas russos 
Roman Jakobson, S. Kartsevski, N. S. Trubetzkói e do folclorista e 
etnógrafo russo P. Bogatyriov. Se é verdade que as teorias dos for- 
malistas russos? presidem àquelas que serão elaboradas pelo Círculo e 
que várias figuras eminentes do primeiro movimento se reencontram 
no segundo, convém assinalar as questões sobre as quais as duas 
tendências divergem.! Antes de tudo, a noção de “procédimento” ou 
de “organização de procedimentos” (Tynianov, Propp, Jakobson), 
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sustentada na chamada fase pré-estruturalista dos formalistas russos, é 
substituída pela noção de estrutura. Considera-se o texto de Roman 
Jakobson sobre o verso tcheco* como o primeiro a aplicar à Literatura 
a noção de estrutura: segundo ele, o acento das palavras de uma lín- 
gua determina o seu tipo de versificação. Contudo, foi Jan Mukarovs- 
ky que mais explicitamente desenvolveu essa mesma noção no plano 
da Literatura. Concebeu-a, de início, como um complexo hierárquico 
de componentes esteticamente atualizados e, a seguir, como um sis- 
tema de relações que asseguram, não só a identidade do todo através 
das partes, mas também a contradição das partes no e contra o todo.‘ 
Ademais, se a obra de arte é uma estrutura e se essa estrutura é 
imanente, no sentido fenomenológico de que não é determinada do 
exterior por causas históricas ou sociais de efeito mecanista, não é 
menos certo que, para o Círculo e sobretudo para Mukafovsky, essa 
estrutura não está isolada, mas encontra-se em relação indissociável 
com outras estruturas que asseguram tanto a sua especificidade 
quanto a sua possibilidade de mutação. Assim, por meio do tema, um 
texto literário integra-se em estruturas sociais, ideológicas, políticas. O 
difícil problema da inserção de uma estrutura significante num campo 
sócio-histórico é pensado como uma interação de estruturas” (for- 
mulada já por Jakobson e Tynianov, essa posição se desenvolve mais 
amplamente no Círculo graças a Mukarovsky). 


A segunda característica exclusiva do Círculo, elaborada por 
Jakobson e desdobrada por Mukafovsky, diz respeito à especificidade 
da função poética da linguagem. A poesia é, não só oposta à função 
comunicativa da mensagem verbal ordinária, mas concebida como 
residindo na atitude particular do falante e do destinatário em relação 
a essa mensagem. Quando postula as suas famosas funções emotivas, 
referenciais, fáticas, metalingiisticas, conativas (imperativas) e poé- 
ticas, Jakobson precisa-as a partir da mensagem verbal, não as iden- 
tificando, porém, com o alcance comunicativo desta. A função poética 
orienta-se antes para o signo do que para a mensagem. A sua auto- 
orientação (samoúlcenost) é comentada por Mukarovsky. Este vê nela 
o fundamento que permite ao homem renovar a sua relação com o ato 
do discurso e com a multiplicidade da realidade extradiscursiva.* 


Nesse ponto preciso, as teorias do Círculo beiram os limites da 
inteligibilidade estruturalista, Quem é esse sujeito falante, capaz de 
diferentes atitudes em relação aos diversos aspectos da mensagem? 
Tratar-se-á do mesmo ego-fundamento da coerência lógica? Em caso 
negativo, que processos psíquicos profundos, mas especialmente no 
próprio material da língua, testemunham a sua divisão, a sua pos- 
sibilidade de multiplicação, de desvario, que destrói a coerência do 
real e do discurso, antes de refazê-los provisória e infinitamente? O 
Círculo de Praga conduz a razão fenomenológica ao derradeiro limiar 
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da potência, ao menos no tocante às práticas significantes chamadas 
estéticas. Se formos além, nos depararemos com uma teoria do 
processo da significância, processo em que o sujeito é clivado. Essa 
teoria, que nos é sugerida pela descoberta freudiana do inconsciente, 
tenta pensar o que está em jogo em toda experiência “estética” e, mais 
ainda, naquela da modernidade, inseparável da sua subversão sócio- 
política. A carência de uma teoria adequada do sujeito falante (nem o 
sujeito da enunciação, tal como o formulam, após Husserl e Benvenis- 
te, certos lingüistas modernos, nem o sujeito dividido consciente/in- 
ernsciente de uma Semiologia atenta ao surgimento da crise dos signos 
na experiência moderna e em toda experiência dos limites da socia- 
lidade no passado) conduz ao impasse em que se debatia o Círculo: 
qual é o intermediário entre as estruturas polivalentes que convergem 
para uma estrutura predominantemente estética? Vemos aí também a 
explicação do fato de que as teorias estruturalistas passadas-modernas 
(Lévi-Strauss) ou, de maneira mais genérica, semiológicas do signo e da 
significação só se consideram afetadas pelo que, na sociedade e na 
significância, é da ordem da estabilidade, do status quo, da perma- 
nência (mito, parentesco, etiqueta, narração), e não pelo que nela 
introduz a transformação e a ameaça (a poesia moderna, as experiên- 
cias simbólicas limites, o desejo, o gozo). A fenomenologia e a visão 
dos sistemas significantes que lhe é tributária, estão esgotadas. Uma 
nova teoria da atividade simbólica do sujeito falante só pode estar para 
além da fenomenologia. Deve, contudo, passar por ela, levando em 
conta as suas realizações mais acabadas, entre as quais as do Círculo 
de Praga. 


Abordamos aqui apenas os aspectos semiológicos do trabalho do 
Círculo de Praga, sem tratarmos dos seus resultados propriamente 
lingüísticos e fonológicos que nos parecem mais conhecidos e comen- 
tados. Também não mencionamos senão alguns dos autores e dos 
problemas referentes a essa matéria, sem determo-nos na contribuição 
específica de pesquisadores tão importantes como P. Bogatyriov, E. 
Polivanov, R. Wellek, etc. Todavia, o excelente trabalho de Dionísio 
Toledo, ao reunir e apresentar os seus textos, introduzirá melhor do 
que qualquer outro comentário o público brasileiro nas posições 
específicas de cada um deles, assim como no conjunto dessa aventura 
intelectual que marcou a primeira metade do nosso século. 


NOTAS 


A Traduzimos o texto, valendo-nos da mesma liberdade utilizada por Julia Kristeva na 
escrita. Assim, empregamos intencionalmente vários neologismos, abandonamo-nos às 
frases longas, etc. 
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'Uma nota sobre esta conferência foi publicada em Slovo a Slovesnost, (2): 64, 1936. 


2Ct. JAKOBSON, R. Un exemple de migration de termes et de modèles institution- 
nels. Tel Quel, (41), 1970. 


3Sobre os formalistas russos, cf. ERLICH, Victor. Russian formalism, history-doc- 
trine. Haia, Mouton, 1955. 


“JAKOBSON, Roman. O Tcheskon Stikhe, preimuscestvenno o sopostavlenii s russ- 
kim. Berlim, 1923. Ed. inglesa: Brown Univ. Slavic Reprint V1, Providence, R. I., 1969. 


'MUKAROVSKT. Structuralismus v estetice a ve vědě o literatůře. Ottův slovník 
naučný noyé doby VI (0), 1940, retomado em Kapitoly z české poetiky, Praga, 1948. 


“MUKAŘOVSKÝ. K českemu překladu Sklovského Teorie prósy. Čin (6), Praga, 
1934, retomado em Kapitoly..., op. cit. 


7Id., O jazyce básnickém. Slovo a Slovesnost, (6), 1940. 
8Id., O jazyce básnickém. Slovo a Slovesnost, (6), 1940. 


DIONÍSIO TOLEDO 
(Das Universidades de Paris III e Paris IV) 


CONSIDERAÇÕES PRELIMINARES 


A presente edição do Círculo Lingüístico de Praga, englobando o 
Estruturalismo e a semiologia, abrange mais especificamente dois tipos 
de questões: lingüística e poética. Contudo, de maneira particular na 
terceira parte do volume, demos preeminência à última. 


Assim, ao iniciarmos o preparo deste livro não tomamos em 
consideração a distinção tradicional — e mesmo oposição — entre 
lingúística e poética, “flagrantes anacronismos”, embora o orientás- 
semos em direção à Teoria da Escrita e da Literatura. Procedemos 
desse modo por duas razões: porque existem alguns trabalhos essen- 
ciais de R. O. Jakobson, sobre Lingüística, traduzidos para o por- 
tuguês e porque, pessoalmente, há anos, dedicamo-nos à função 
poética da linguagem. 


Isto posto, procuramos, em linhas gerais, reunir o material mais 
característico do Estruturalismo praguense, evitando quer a montagem 
da antologia francesa Le Cercle de Prague, quer os equívocos denun- 
ciados por René Wellek a propósito da edição americana preparada 
pelo excelente lingüista Paul L. Garvin, quer a sumariedade das 
edições espanholas, ainda que tivéssemos todas elas presentes e as 
empregássemos para vários fins (cf., neste mesmo volume, “Fontes”, 
“Bibliografia” e o artigo de R. Wellek “A Teoria Literária e a Estética 
da Escola de Praga”). 


Esta obra contém três partes, e cada uma delas, vários ensaios. 


A primeira, “Apresentações”, começa com estudos que permitem 
determinar as vinculações entre o “Estruturalismo” de Praga e o 
“Formalismo” Russo, bem como delimitar a própria tradição for- 
malista tcheca. Prossegue pela exposição das doutrinas do Círculo 
através de três vias: a lingüística, sua aplicação prática ao ensino da 
língua e a teoria literária. 
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A segunda parte, “Programas”, compreende as famosas “Teses 
de 1929”, que revolucionaram a lingüística moderna, e um “Discurso” 
de V. Mathesius que sublinha as finalidades perseguidas pelo Círculo 
nos seus “anos gloriosos”. 


A terceira, “Teorias e Aplicações”, abarca ensaios sobre a 
Fonologia, a inter-relação entre esta e a Poética, os prenúncios da 
atual problematização da escrita, a Estética, a Teoria Literária e o 
Estruturalismo, a teoria da história literária, a língua literária, a 
questão da repercussão da obra literária, o conceito de poesia, a se- 
miologia da arte em geral e sua aplicação a algumas áreas restritas 
como o teatro e a canção popular. 


O livro termina com bibliografias e apontamentos sobre autores 
referidos nos textos. 


Conforme este esquema, cabem, de início, as seguintes obser- 
vações: 


a) Este volume foi organizado como um todo e como tal deve ser 
lido e pensado. Seu Prefácio e suas Notas implicam numa moderni- 
zação e fornecem outras e novas perspectivas sobre a poética a serem 
confrontadas e consideradas. 


b) Os artigos selecionados foram escritos durante várias fases do 
movimento, e seus autores pertencem a mais de uma geração do 
Círculo. É preciso não esquecer que as atividades da Escola de Praga, 
embora no presente sejam precipuamente lingüísticas e não ecoem 
como então, continuam vivas. 


De outra parte, acrescentamos um artigo da “nova fase” do 
grande teórico da literatura que é Jan Mukarovsky, a fim de que o 
leitor ajuíze por si mesmo a controvertida questão de seus “novos 
rumos”. 


c) O estudo de O. Sus “Do Formalismo Russo ao Estruturalismo 
Tcheco” parece-nos injusto no que diz respeito à análise das conexões 
entre essas duas correntes. Aliás, múltiplas passagens de ensaios 
inseridos nesta obra e até mesmo o testemunho de alguns membros do 
Círculo evidenciam tal falta. 


Por idênticos motivos, não procedem as objeções do autor em 
relação a Victor Erlich, sem dúvida um dos mais finos intérpretes da 
matéria. 


Na verdade, o Estruturalismo praguense deslocou a problemática 
do “Formalismo” Russo, conservando suas melhores soluções. Partiu 
das distinções entre a linguagem quotidiana e a linguagem poética 
para consagrar-se ao estudo das funções da linguagem. A transição 
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entre os dois sistemas, neste aspecto, foi efetuada por R. O. Jakobson 
e E. D. Polivanov, nos termos das publicações dos Travaux du Cercle 
Linguistique de Prague. No entanto, são de recordar-se ainda as 
conferências realizadas no Círculo por B. V. Tomacheyski, J. N. 
Tynianov e G. O. Vinokur, além de outros trabalhos remetidos por 
autores russos. 


O. Sus, porém, acerta ao apontar e chamar a atenção para a 
tradição formalista tcheca, originada no pensamento herbartiano e 
consolidada por Hostinsky, Zába, Zich, etc. E isso ele o faz com muita 
propriedade, o que justifica por inteiro o aproveitamento de seu 
trabalho. 


d) Por outro lado, deve-se ter em vista que a história da crítica 
literária tcheca, muitas vezes associada ou paralela à Lingüística, ao 
contrário do que ocorreu em outras literaturas, construiu-se e desen- 
volveu-se guiada por eruditos e professores de grande sensibilidade e 
extraordinários conhecimentos. Seus antecedentes estão em J. Huss e 
J. A. Comenius, o que quer dizer que ela principiou entre os séculos 
XIV e XVI. 


No que diz respeito à Lingüística, foi igualmente Huss que fixou a 
ortografia da língua tcheca, e Comenius, certamente um dos maiores 
pedagogos do Ocidente, elaborou ainda um dicionário de tcheco- 
latim. Pela mesma época, Simon Hájek e Jan Blahoslay davam uma 
nova dimensão aos estudos gramaticais. 


Depois de uma crise intelectual no país e de um longo interregno 
de dominação germânica, a lingüística e a crítica, sempre próximas, 
ressurgiram no século XVIII com redobrada vitalidade através das 
obras- de J. Dobrovský, J. J. Jungmann e do eslovaco F. X. von 
Miklošič. Erudição e universidade continuaram casadas. Os casos de 
Vrchlický e de Fejfalík, de Novák e de Mukařovský, são exemplos 
dessa vinculação. 


Por seu turno, o desenvolvimento da filosofia formalista (Durdík, 
Zimmermann, Hostinský, etc.) impulsionou os sólidos princípios que 
conduziam a cultura tcheca. Repercutiu decisivamente nas reflexões do 
notável pensador tcheco de expressão alemã, E. Husserl, e criou a 
ambiência para o nascimento do Estruturalismo. 


e) Como não poderia deixar de ser, este volume deixa de lado, por 
razões de ordem material, outros trabalhos fundamentais da Escola de 
Praga. Assim, não pudemos utilizar, salvo de maneira indireta, aqui e 
ali, certas pesquisas de B. Trnka, M. Weingart, dos próprios Trubetz- 
kói, Jakobson, etc. Evidentemente é preciso traduzir e incorporar à 
cultura luso-brasileira os Princípios de Fonologia, de Trubetzkói, os 


XX Introdução 


Princípios de Fonologia Histórica, de Jakobson, Função, Norma e 
Valor Estéticos como Fatos Sociais, de Mukafovsk$, etc. 


Analogamente, não dá conta de outros membros “estrangeiros” 
do Círculo, como K. Bühler, L. Tesniére, S. Kartsevski, E. Benvenis- 
te, A. Martinet, etc. 


f) O “Formalismo” Russo e o “Estruturalismo” Tcheco podem e 
devem ser tomados como um a priori dos modernos estudos sobre a 
“significância”. Eles “beiram os limites da inteligibilidade estrutu- 
ralista”. Como não respondem a uma concepção do sujeito falante, 
impõe-se a progressão da pesquisa rumo à “teoria da atividade sim- 
bólica” do mesmo ''sujeito falante, para além da fenomenologia” (cf., 
neste mesmo volume, o artigo de Julia Kristeva). 


Portanto, este livro foi elaborado como uma etapa fundamental a 
ser cumprida em tais estudos. 


A idéia de prepará-lo nasceu no período em que assistíamos, 
como estagiários, aos seminários de Roland Barthes na École Pratique 
des Hautes Etudes. Contudo, amadureceu e tornou-se uma realidade 
como um eco de certas interrogações suscitadas pelos cursos de Julia 
Kristeva, na Universidade de Paris VII. As notas que o integram 
correspondem, na medida do possível, aos rumos que ela imprime ao 
seu pensamento. Nada mais natural: Kristeva dirige nosso trabalho 
pessoal. Assim, a sua organização é comprometida ideologicamente. 
Sua complementação será, se complementação houver, a leitura dos 
textos oriundos do grupo “Tel Quel”. Esperamos que nesta mesma 
coleção, num futuro próximo, alguns escritos de Philippe Sollers, de 
Marcelin Pleynet, de Roland Barthes e da própria Julia Kristeva 
entrecruzem-se com outros que os prossigam. 


Os Autores 


Conforme a ordem que estabelecemos nas “Fontes” (cf.), o 
primeiro autor que aparece nesta obra é Piotr Grigorovitch Bogatyriov. 


Nascido em 1893, estudou na Universidade de Moscou. Depois de 
viver entre 1921 e 1940 na Tchecoslováquia, retornou à Rússia e, em 
1941, passou a ensinar na Universidade em que se formara. 


Como o diz Jakobson, pioneiro dos estudos de Semiologia, atuou 
brilhantemente no Círculo de Praga. Aliás, seus dois escritos, inseridos 
neste volume, originalmente apareceram em publicações desse mo- 
vimento (cf. “Fontes”). Especializado em questões de Etnografia, seus 
trabalhos ajudaram a destruir o privilégio, obviamente ideológico, da 
“literatura” em relação a outras formas de significação. 
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Bogatyriov é um dos antecessores da moderna e vanguardeira 
semiótica soviética, onde despontam Chaumian, Todorov, Uspenski, 
Lotman, etc., e sua presença no Primeiro Colóquio Russo de 
Semiologia, realizado em 1954, confirmou a posição que já desfrutava. 


Co-autor de um compêndio do folclore oral russo (1954), escreveu 
alguns artigos com Roman Jakobson, entre os quais se pode ler, em 
francês, “Le folclore, forme spécifique de création” (in ROMAN 
JAKOBSON, Questions de Poétique. Cf. “Bibliografia”). 


Bohuslav Havránek (n. 1893) estudou na Universidade de Praga e 
formou-se intelectualmente sob a orientação do ilustre lingúista J. 
Zubaty. 


Após dirigir a revista Slovo a Slovesnost (Palavra e Literatura), 
porta-voz do Estruturalismo Tcheco, tornou-se presidente, em 1945, 
do Circulo Lingüístico de Praga. 


Professor de Lingüística Eslava Comparada na Universidade de 
Brno e posteriormente na Universidade de Praga, Havránek faz parte 
da Academia de Ciências da Bulgária e da Alemanha Oriental. 


Projetou-se, num primeiro momento, como estudioso da língua 
literária tcheca. Seus escritos no gênero, exemplares, são modelos 
teóricos a serem repensados e eventualmente transpostos para outras 
línguas e outras literaturas (cf., neste mesmo volume, o artigo de R. 
JAKOBSON, “O Tcheco e o Eslovaco Literários”). Num segundo 
instante, porém, concentrou suas atenções no problema da língua 
padrão. 


Entre os seus escritos, anotam-se: Gêneros de Palavras em Línguas 
Eslavas (1928-1939), Dialetos Locais Tchecos (1934), O Desenvolvimen- 
to do Tcheco Padrão (1936), Estudos Sobre a Língua Padrão (1963), 


etc. 
Paul L. Garvin é um lingüista bastante conhecido. Ensinou nas 


Universidades de Georgetown, Oklahoma, Califórnia, Los Angeles, 
Indiana, Chicago, Montevidéu, Buenos Aires e participou de vários 
congressos internacionais, entre os quais um realizado em São Paulo. 


Estudou em Praga, licenciou-se em Lingüística pela École Libre 
des Hautes Études de Nova Iorque, na qual foram professores Roman 
Jakobson e C. Lévi-Strauss, e doutorou-se pela Universidade de 
Indiana, especializando-se em assuntos referentes à lingüística fun- 
cional e à Escola de Praga, tendo publicado vários ensaios sobre a 
matéria (cf. Bibliografia”). 


Embora a sua edição dos textos literários do Círculo de Praga não 
contenha os ensaios que seriam de desejar, embora as críticas que R. 
Wellek lhe faz sejam precisas (cf., neste mesmo volume, “A Teoria 
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Literária e a Estética da Escola de Praga”), não é de esquecer que o 
próprio Garvin se declara um especialista em Lingüística e não em 
Literatura. Assim, o seu Prague School Reader on Esthetics, Literary 
Structure, and Style obedece a critérios evidentemente limitadores. 
Oferece, no entanto, a vantagem de ser um trabalho elaborado com 
zelo, de apresentar alguns autores pouco conhecidos no Ocidente e de 
proporcionar uma importante bibliografia crítica sobre os escritos 
literários dos membros do Círculo. 


Aproveitamos, dessa obra de Garvin, a bibliografia indicada e 
duas de suas versões, muito úteis para nossas finalidades. Ocorre que, 
neste volume, elas adquirem um novo sentido, ao desenvolverem e 
propiciarem uma visão mais ampla de outros estudos que o compõem. 


Roman Ossipovitch Jakobson (n. 1896) é um dos mais notáveis 
cientistas do nosso século. Foi um dos criadores do Círculo Lingüístico 
de Moscou (1915), da Opoiaz (1916) e do Círculo Lingüístico de Praga 
(1926). 


Depois de doutorar-se, em 1930, na Tchecoslováquia, ensinou 
sucessivamente em Brno, Copenhague, Oslo, Upsala, École Libre des 
Hautes Études de Nova Iorque, Colúmbia, Harvard e no Massachu- 
setts Institute of Technology. Além disso, costuma dar conferências ou 
cursos nos grandes centros do mundo. Assim, são frequentes as suas 
aulas no famoso Colégio de França. 


Sua obra, como o diz Julia Kristeva, governada antes de tudo por 
uma escuta da linguagem poética, ajudou a constituição da fonologia e 
da lingüística estrutural, dos estudos eslavos e do aprendizado da 
linguagem, da epistemologia e da história do discurso lingüístico em 
sua relação com a filosofia'e a sociedade que lhe são contemporâneas 
ou que o precedem. A sua “lingiística” parece colocar entre parên- 
teses a tecnicidade de certas tendências (da gramática generativa, por 
exemplo) e saltar de uma época na qual a Lingüística não era ainda 
fechada (início de nosso século), para poder dizer algo acerca do 
sujeito falante.' 


Na verdade, os escritos de Roman Jakobson oscilam entre a lin- 
güística e a teoria da literatura. Em qualquer desses campos, inovam 
sempre. 


Os artigos que selecionamos pertencem exclusivamente à época 
em que participava, de maneira direta, do Círculo de Praga. Como já 
acentuamos, não pudemos utilizar alguns de seus trabalhos que 
modificaram os rumos da moderna lingüística. Exigiriam volumes 
isolados. Contudo, algumas de suas idéias centrais fazem parte das 
“Teses de 1929”. Outrossim, os textos que aproveitamos são de grande 
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relevância. Tal é o caso, por exemplo, de seu genial estudo “O que é a 
Poesia?”. 


Quanto às suas demais obras, são noticiadas, aqui mesmo, na 
secção intitulada “Bibliografia”. 


Vilém Mathesius (1882-1945) foi um dos principais coordenadores 
do Círculo Lingüístico de Praga e seu primeiro presidente (a partir de 
1926). 


B. Trnka sublinha que foi o primeiro a empregar o termo lingiiís- 
tica funcional, e J. Vachek refere-se a ele como pioneiro do estudo 
sincrônico dos fatos da linguagem em seu estudo Sobre a Potencia- 
lidade dos Fenômenos da Linguagem, publicado em 1911, situando-o 
ao lado de F. de Saussure e de J. Baudouin de Courtenay. O mesmo 
Vachek aponta-o ainda como o criador do método de comparação 
analítica, chamado caracterologia lingüística. 


Em 1909, Mathesius começou a ensinar Inglês em Praga. 
Dedicou-se, de início, quer a questões referentes à Literatura, quer à 
Lingüística Geral, fixando-se, por fim, apenas na última. 


O texto de Mathesius que escolhemos para integrar este volume 
visa mostrar a orientação que imprimia ao Círculo Lingüístico de 
Praga, bem como exemplificar os programas em curso do movimento. 


As suas principais obras são: A Língua Tcheca e a Lingüística 
Geral (Póstuma, 1947) e Análise Funcional do Inglês Atual Baseada 
na Lingüística Geral (Póstuma, 1961). 


Jan Mukarovsky (n. 1891) é um dos mais eminentes teóricos da 
literatura do século. 


Como docente, trabalhou sempre em Estética. No fim da década 
de vinte, foi nomeado leitor em Praga. Em 1935, conquistou o posto 
de professor titular em Bratislava. Transferiu-se para Praga, na 
mesma condição, em 1938. Culminou sua carreira profissional como 
Diretor do Instituto de Literatura da Academia de Ciências da 
Tchecoslováquia e Reitor da Universidade de Praga. 


Mas isso tudo é o de menos. Mukarovsky, desde suas primeiras 
publicações no Círculo, revelou-se como um notável especialista em 
assuntos de poética, avançando e modificando, com Roman Jakobson 
e a colaboração de outros estudiosos russos (Jirmunski, Tynianov, 
Tomachevski, etc.), os resultados obtidos pelo Formalismo Russo. 
Acrescentou, ao estudo da literatura, a noção de função, o emprego do 
método dialético, e desenvolveu, de maneira singular, a questão da 
semântica poética. 
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O que ele explicou, em 1940, é, guardadas as proporções, o 
pressuposto de muitas pesquisas atuais: “Hoje se tornou evidente que 
ao significado corresponde uma iniciativa imanente; ele já não aparece 
como um mero reflexo ilusório da realidade, mas como uma fonte de 
energia e, assim, não há que temer pela sua comparação com as 
demais forças vitais do homem. Nisto consiste, em nossa opinião, o 
valor positivo mais relevante da atual teoria poética”.? 


Mukarovsky, finalmente, aderiu ao Partido Comunista. Sua 
posição tornou-se dúbia em relação à sua própria obra. Ao mesmo 
tempo que se pronuncia em favor do realismo socialista, concorda com 
a publicação de seus ensaios da fase estruturalista (cf. WELLEK, R. 
“A Teoria Literária e a Estética da Escola de Praga”, neste mesmo 
volume). Pretenderá chegar a uma síntese? Ter-se-á esgotado? 
Qualquer que seja a resposta, o certo é que seus escritos marcaram 
definitivamente os modernos estudos de Literatura. 


Para a relação de suas obras, consulte-se a “Nota Bibliográfica” 
do artigo de R. Wellek apontado acima e a nossa “Bibliografia” no 
final deste volume. 


Evgueni Dmitrievitch Polivanov (1891-1938), aluno predileto de J. 
Baudouin de Courtenay, participou, como Roman Jakobson, da fun- 
dação da Opoiaz e escreveu alguns artigos notáveis para os Travaux 
du Cercle Linguistique de Prague. Marcou, desse modo, a sua presen- 
ça no Estruturalismo praguense. 


Polivanov, é preciso que se diga em seguida, foi um dos maiores 
lingüistas do século. O seu trabalho apoiava-se num conhecimento 
extraordinário de línguas. A esse propósito, vale a pena transcrever- 
mos alguns dizeres do eslavista francês Léon Robel: “... Polivanov 
possédait à fond le français, l'allemand, l'anglais, le latin, le grec, 
l'espagnol, le serbe, le polonais, le chinois, le japonais, le tartare, 
l'ouzbek, le turkmène, le kasakh, le kirghize, le tadjik — à quoi il 
faut ajouter...l'abkhase, l'azerbaïdjanais, l'albanais, l'assyrien, l'arabe, 
le géorgien, le dungan, le kalmouk, le karalkapak, le coréen, l'erza- 
mordve, le tagalog, le thibétain, le turk, l'ouigour, le tchètchène, le 
tchouvaache, l'esthonien et de très nombreux dialects qu'il parlait 
parfois à la perfection ”.?” Mais ainda: segundo Chklovski, não ignorava 
nenhuma língua à exceção de algumas faladas por certos africanos que 
usavam adornos nos lábios, os quais lhes impediam uma pronúncia 
clara... 


A vida de Polivanov, contudo, foi trágica. 


Em 1911, por escrever um livro antimiliciano, sofreu pela pri- 
meira vez os dissabores da perseguição política. Foi preso então. Em 
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época ulterior, integrou-se no movimento de Outubro e atuou com 
relevo na vida soviética. 


Funcionário do Ministério das Relações Exteriores, organizou a 
Liga dos Trabalhadores Chineses e dirigiu o primeiro jornal comunista 
de língua chinesa. Em 1919, foi nomeado professor da Universidade 
de Petrogrado e filiou-se ao Partido Comunista. Em 1921, servidor do 
Komintern, seguiu em missão para Tachkent, onde permaneceu 
alguns anos. De 1927 a 1929 chefiou a seção russa do Instituto de 
Ciências de Moscou. 


No último período indicado, mais precisamente em 1928, começou 
a discutir e pôr em causa os princípios doutrinários de Nikolai 
Iakovlevitch Marr, então considerado o lingüista oficial do Estado 
soviético. Em consequência, a seguir, perdeu todos os postos oficiais 
que exercia e foi obrigado a se deslocar para Samarcanda, outra vez 
Tachkent e Frunze. 


Em 1937, foi preso pelos órgãos de segurança do Estado e, em 
1938, como diz insuspeitamente Léon Robel, “executado”. 


Anos mais tarde, Stalin condenaria a doutrina jafética de Marr. 
Em 1965, vencido o terror stalinista, Polivanov era reabilitado. Fora 
vítima do dogmatismo antimarxista. 


Entre os escritos de Polivanov, dos quais aproveitamos um dos 
mais representativos, destacam-se: ‘‘Gestos Sonoros da Língua 
Japonesa” (1916), Pequena Gramática do Usbeque (1926), “Princípio 
Fonético Comum a Toda Técnica Poética” (escrito em 1930. Primeira 
publicação em 1963. A aparecer em nosso Formalismo Russo: Teoria. 
Crítica. Polêmica.), Gramática Coloquial Japonesa (1930), Por Uma 
Lingüística Marxista (1931), Artigos Sobre Lingüística Geral (Póstumo, 
1968). 


Polivanov pretendia ainda preparar um Corpus Poeticarum no 
qual deveria comparar as características estruturais das línguas do 
mundo com os traços poéticos de suas respectivas literaturas. Dessa 
obra sobram apenas fragmentos. 


Oleg Sus faz parte da nova geração de críticos tchecos e ficou 
conhecido, depois de 1954, pelas suas publicações na revista Host do 
Domu (Hóspede em Casa). 


No que se refere ao Círculo de Praga, assim como outros autores 
mais recentes, entre os quais J. Vachek, M. Jankovič ou Z. Pešat, 
reivindica para a Tchecoslováquia os méritos da criação e da origi- 
nalidade do Estruturalismo. Pelos motivos que expusemos, isto é, 
pelas vinculações desse movimento com o Formalismo Russo, essa 
ótica não resiste a uma análise rigorosa. Por isso, a qualidade dos 
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trabalhos de O. Sus deve ser procurada na segurança de sua formação 
intelectual, na aplicação do método estruturalista, no desenvolvimento 
das posições teóricas de seus antecessores, etc. 


Alguns de seus estudos, sobre Estética e Teoria da Literatura, 
estão publicados em revistas especializadas da Universidade de Brno 
ou de Bratislava. 


Nikolai Sergueievitch Trubetzkói (1890-1938), considerado por A. 
Meillet la tête la plus forte de la linguistique, junto com seu amigo R. 
O. Jakobson, consumou a revolução da lingüística moderna. Aliava, 
no dizer do mesmo Jakobson, “a solidez duma robusta tradição ao 
espírito rebelde da inovação”. 


Trubetzkói ensinou em Rostov, Sofia e Viena. Numa primeira 
fase, seus interesses recaíram na Fonologia Histórica e, numa segunda, 
na Fonologia Sincrônica. Estudando a Lingüística e a Poética, foi 
influenciado pelo Formalismo Russo e sua atuação foi decisiva na 
elaboração dos princípios estruturalistas. 


` 


Quanto à sua presença no grupo de Praga, ele mesmo a define: 
“Recordo-me das diferentes etapas do desenvolvimento do Círculo, que 
pessoalmente vivi... No início, modestas reuniões no gabinete de nosso 
presidente (V. Mathesius); após a época heróica dos preparativos para 
o Primeiro Congresso de Eslavistas, os inesquecíveis dias vividos na 
companhia de meus amigos praguenses. Para mim, essas lembranças 
associam-se a um sentimento comovente, pois cada novo contato com 
o Círculo despertava-me um novo impulso de alegria criadora, alegria 
que se desvanecia sempre quando retomava, longe de Praga, o meu 
trabalho solitário. Esse estímulo e essa incitação à criação foram, a 
meu ver, uma manifestação espiritual peculiar ao nosso grupo, sus- 
citada pelo trabalho coletivo de pesquisadores ligados por vínculos de 
amizade que prosseguiram seu trabalho numa direção metodológica 
comum, com base na compreensão intelectual e teórica” .* 


Entre os muitos escritos de Trubetzkói, recordemos: Europa e 
Humanidade (1920), Acerca do Problema da Tomada de Consciência 
Russa (1927), Princípios de Fonética (1939. Trad. fr. 1949). 


Josef Vachek (n. 1909) estudou em Praga sob a orientação de V. 
Mathesius e de B. Trnka. Adotou a doutrina estruturalista antes ainda 


da última grande guerra e pertence, digamos assim, à “segunda ge- 
ração” do Círculo Lingiúístico de Praga. 


Professor de Inglês na Universidade de Brno é, desde 1962, pes- 
quisador do Instituto de Língua Tcheca da Academia de Ciências da 
Tchecoslováquia. Suas pesquisas relacionam-se com a Fonologia 
Geral, com a história e a gramática estrutural do inglês e do tcheco e 
com a teoria geral da linguagem escrita. 
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Entre as obras de Vachek, aparecem: Dois Capítulos Sobre o 
Inglês Escrito (1953) e Sobre Alguns Aspectos Pouco Familiares da 
Tendência Analítica do Inglês (1961). Paralelamente, elaborou alguns 
dos melhores trabalhos existentes sobre o Estruturalismo praguense. 
Estão neste caso: Dicionário de Lingiiística da Escola de Praga (1960), 
Antologia da Escola de Praga (1964) e Lingiiística da Escola de 
Praga. Introdução à sua Teoria e Prática (1966). 


Jiri Veltrusky é bem menos conhecido do que os demais autores 
cujos escritos integram este volume. Foi divulgado no Ocidente por 
Paul L. Garvin, segundo o qual o seu ensaio sobre o teatro, aqui 
traduzido, é um ponto de referência metodológico para a análise 
teatral. Conforme Veltrusky, “o todo, isto é, a peça, é dado, no caso, 
pela observação direta — atores, indumentária, cenário e objetos 
teatrais. A função estética do todo é proposta nos termos de uma 
teoria geral”.* Esta desenvolve-se no plano da Semiologia e envolve, 
além do objeto, o sujeito estético. 


Os textos teóricos de J. Veltrusky sobre teatro, no que tange à 
vanguarda estruturalista da época, só têm correspondência nos tra- 
balhos de Emil Frantisek Burian e Jindřich Honzl. Estes três homens 
de teatro endossaram as perspectivas teóricas do Círculo de Praga 
através de suas publicações em Slovo a Slovesnost. 


Felix Vodička (n. 1909) estudou em Praga e, entre 1936 e 1946, 
ensinou num liceu. Ainda em 1946, tornou-se professor da Univer- 
sidade Carlos, dedicando-se à literatura tcheca. Em 1952, foi eleito 
membro da Academia de Ciências da Tchecoslováquia. 


Conhecido por sua presença no Círculo de Praga, seu nome está 
ligado a Slovo a Slovesnost e Ceska Literatura (Literatura Tcheca). 
Como membro de “Narodny Knihovny” (Biblioteca Nacional), tra- 
balhou nas edições de K. H. Mácha, J. Dobrovsky, F. X. Salda, J. 
Jungmann, B. Némková, etc. 


O ponto de partida dos trabalhos de Vodička foi a Literatura 
Comparada e, por seu intermédio, chegou à Teoria e Crítica Literá- 
rias. Arquitetou as duas últimas valendo-se da Fonologia, da fra- 
seologia e da pesquisa sobre a construção dos motivos. Zděnek Pesát 
observa que ele aplicou o método estruturalista à História Literária e 
elaborou uma metodologia na qual o conceito de evolução articula-se 
como princípio teleológico, em antítese explícita com os sistemas 
historicistas.” Supera, assim, o mecanismo e ultrapassa as teorias que 
acreditaram ser a causalidade um fator de evolução. Neste sentido, sua 
visão “fechada” da História Literária rompe com a tradição e abre as 
portas para um reequacionamento de certas reflexões do Marxismo 
tcheco. 
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Além de vários ensaios, entre os quais se destaca “A História 
Literária, seus Problemas e suas Tarefas” (1942), Vodička publicou 
obras de relevância no domínio da poética, tais como: Da Língua 
Poética (1947), escrito em colaboração com J. Mukafovsky e B. 
Havránek, O Início da Prosa Neotcheca (1948), A Luta de Havlíček 
em Favor do Verso e da Sátira (1952), Os Caminhos e os Fins da 
Renascença Tcheca (1958), etc. 


René Wellek (n. 1903) é um dos teóricos da literatura mais divul- 
gados da atualidade. Austríaco de origem tcheca, foi laureado, em 
1926, pela Universidade de Praga e atuou com destaque entre os 
estruturalistas de então. Em 1946, transferiu-se para os Estados 
Unidos, naturalizou-se e tornou-se professor da Universidade de Yale. 


Wellek colaborou com alguns ensaios notáveis, um dos quais 
aparece neste volume, nos Travaux du Cercle Linguistique de Prague e 
em Slovo a Slovesnost. Obteve consagração internacional, porém, com 
a publicação, em 1948, do livro escrito em colaboração com Austin 
Warren, Teoria da Literatura. Outras obras antecederam-no ou se- 
guiram-no, todas comprovadoras do seu enorme prestígio: Kant na 
Inglaterra (1931), O Nascimento da História Literária Inglesa (1941), 
História da Crítica Moderna (a partir de 1955, vários volumes), 
Dostoievski (1962), Conceitos de Crítica (1963), Ensaios Sobre a 
Lueratura Tcheca (1963), Confrontações (1967), Discriminações (1970) 
z muitos ensaios publicados em revistas especializadas. 


Um dos aspectos mais característicos da obra de Wellek é a 
coerência. Assim, o seu estudo transcrito neste volume, “Teoria da 
História Literária”, é a semente dos problemas que se desenvolverão e 
serão analisados com detalhe nos seus escritos posteriores. Paralela- 
mente, os seus juízos críticos, no plano da poética, são de grande 
importância. Outro de seus ensaios, também publicado neste livro, “A 
Teoria Literária e a Estética da Escola de Praga”, avalia com precisão 
os trabalhos de Mukařovský e examina com acuidade várias questões 
referentes ao Estruturalismo Tcheco. 


A Tradução 


Os textos que compõem esta obra foram escritos em várias línguas 
(cf. “Fontes"). Para as traduções, utilizou-se o material aparecido em 
francês, inglês, italiano e espanhol. Todos os poemas, citações de 
escritos modernos ou antigos e as correspondentes referências foram 
transpostas diretamente do tcheco, eslovaco, servo-croata, polonês, 
russo, eslavo antigo, romeno, japonês, chinês, latim e grego. 


Desse modo, a maioria das traduções basearam-se nos escritos 
originais. Contudo, acreditando não trair os autores, valemo-nos 
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também de traduções indiretas (cf. “Fontes””) para podermos cumprir 
as finalidades deste volume. A esse propósito, lembremos que diversas 
transposições de trabalhos de Jakobson mereceram a sua aprovação ou 
foram endossadas por ele. Tal é o caso da versão italiana do seu artigo 
“A Escola Lingüística de Praga” que foi aproveitada pelo autor para a 
edição dos Selected Writings (cf. “Bibliografia” e “Fontes”). De outra 
parte, alguns estudos de Mukarovsky, publicados inicialmente em 
francês, surgiram depois em tcheco e outras línguas... Por fim, assim 
como Mukarovsky, os russos Trubetzkói ou Polivanov escreveram 
trabalhos em alemão ou francês, o que implicava em autotraduções. 


Não poderíamos realizar este trabalho sozinhos. Além da parti- 
cipação decisiva de Zênia de Faria, da Universidade de Goiânia, en- 
tão nossa colega em Paris, e de Reasylvia Toledo, da Universidade 
de Paris III, ajudaram-nos os doutorandos Katia Krivankova, Maria 
Cândida Bourier, Marlene Viehmann, Paulo Kroeff de Souza, 
Dominique Stoenesco, José Ronaldo Falleiro, os Profs. Gerd A. 
Bornheim e Léon Bourdon, e a ilustre eslavista Nina Gourfinkel. E 
mais: este trabalho não teria chegado ao fim sem a colaboração 
incansável do poliglota tcheco Bořek Novák, que, durante um ano, 
auxiliou-nos permanentemente. 


Orientamos, revisamos e traduzimos os textos na perspectiva de 
uma reescrita. Cabe dizer alguma coisa a respeito. 


Até pouco tempo, a tradução era considerada uma tarefa menor. 
Essa situação modificou-se completamente graças aos modernos 
estudos de Lingüística e Poética. 


Na verdade, se nada é original, se a escrita é sempre variação, as 
traduções são também formas de escrita. Muitas vezes, desdobram as 
fontes com vantagem. Exemplos: as reescritas da Bíblia, de Shakes- 
peare ou de Baudelaire. Por isso, Henri Meschonnic observa que si la 
traduction d'un texte est structurée-reçue comme un texte, elle fonc- 
tionne comme texte, elle est l'écriture d'une lecture-écriture, aventure 
historique d'un sujet. Elle n'est pas transparence par rapport à 
l'original.” 


Ora, se recordarmos que inúmeros ensaios que reunimos, notáveis 
por certo, não foram escritos nas línguas dos seus autores e se dermos 
crédito, ainda que de maneira metafórica, à reflexão de Herder segun- 
do a qual ninguém pensa além do próprio idioma, poderemos admitir 
igualmente que esses estudos são traduções ou, como dissemos antes, 
autotraduções. Do ponto de vista estilístico, no caso considerado, se 
houve êxitos, tal não foi a regra — o que pouco importa! Isso justi- 
ficava também a reescrita, mesmo se procurávamos fazer as trans- 
posições conforme foram estruturadas, inclusive mantendo, por vezes, 
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o seu modo tortuoso. Assim, tentamos tecer os textos tendo presente o 
entrecruzamento de línguas. 


A tradução deve incorporar-se à cultura da koiné onde surge. A 
versão do Ulisses para o francês, depois de reelaborada por mais de 
um autor, entre os quais V. Larbaud, foi revisada pelo próprio Joyce. 
Ela integra, hoje, o sistema literário francês. O mesmo acontece com a 
versão dessa obra para o português, “escrita” por Antônio Houaiss. O 
texto de Severo Sardui, Cobra, vertido para o francês por Philippe 
Sollers e pelo autor, “progrediu” o original, tornando-o mais rico. Na 
realidade, os leitores franceses ou brasileiros desses livros podem 
utilizar “os originais” ou “as transposições” indistintamente, de 
acordo com as suas conveniências momentâneas. Só as velhas e gastas 
noções de “literatura” privilegiam os primeiros em relação às segun- 
das. E poder-se-ia ir mais longe ainda: no que se refere à história da 
escrita brasileira, pobre ainda, é preciso verificar até que ponto tra- 
duções indiretas não foram fundamentais na sua constituição. Cer- 
tamente algumas transposições de Dostoievski, Tolstoi, Hamsun, 
Ibsen, etc. tiveram um papel importante na formação de vários 
escritores. No campo do discurso científico, por seu turno, assim como 
existem um Marx e um Freud franceses, possuímos já um Freud e um 
Marx brasileiros. 


Todavia, há diversos fatores a serem questionados no que tange às 
traduções. Chamemos a atenção para um deles. 


Uma obra, poética ou teórica, como é óbvio, nasce num contexto 
cultural preciso, e suas conotações de caráter ideológico supõem uma 
infra-estrutura que a motiva. A sua transposição, por isso, necessita 
ter presente a nova koiné em que aparecerá. Esta deverá contar, 
também, com condições específicas para a sua absorção. Se tal não 
ocorrer, a tradução malogrará. Assim, as transposições de um Bar- 
thes, Kristeva ou Sollers exigem “aberturas” que nem sempre depen- 
dem de um interesse particular. Vão bastante além. Supõem um 
“engajamento” ideológico e uma participação. Se eles não existirem, 
esses autores serão apenas importados, como em tantos outros casos, e 
prestar-se-ão somente para o inútil pedantismo burguês. 


Trata-se, pois, de ultrapassar uma “tradução” moldada pelas 
convenções literárias e institucionais. Esperamos que o presente vo- 
lume do Círculo Lingiiístico de Praga se integre na cultura brasileira e 
sirva para ampliar os seus horizontes teóricos que são, por definição, 
desmistificadores. 


Observações Finais 


As “Notas” aos textos reúnem indicações e esclarecimentos feitos 
pelos autores e por nós próprios. 
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No que diz respeito aos nossos apontamentos, procuramos elu- 
cidar muitas questões de caráter teórico e outras (praticamente todas) 
de tipo histórico, como movimentos literários e épocas da cultura 
tcheca ou russa. Concomitantemente, quando nos pareceu aconse- 
lhável, comentamos e atualizamos problemas propostos pelos textos, 
tal como são abordados na atualidade. 


As notas preparadas pelos autores são numeradas, como no 
original, enquanto que, para as nossas, adotamos uma segiência 
alfabética. 


As “Notas Sobre os Autores Referidos nos Textos”, sem serem 
completas, preenchem, em princípio, três requisitos: informativos, 
bibliográficos e, particularmente, uma visão contemporânea, nos 
termos da moderna Poética, sobre os autores citados mais conhecidos. 
Não fizemos discriminação entre os autores referidos nos artigos ou em 
suas notas. Estas, para nós, compõem o próprio texto. Dessa maneira, 
salvo em casos muito obscuros ou secundários, o leitor contará com 
uma notícia imediata sobre escritores, eruditos, sábios ou personagens 
históricas invocadas. 


De uma maneira geral, para uma delimitação rápida, fornecemos 
também a data de nascimento e de morte dos autores que mencio- 
namos pessoalmente quer nas “Notas” aos textos, quer nas “Notas 
Sobre os Autores Referidos nos Textos”. Quando um desses autores 
aparece mais de uma vez, evidentemente só na primeira tais dados são 
apontados. 


Para as nossas intervenções nos textos, nas bibliografias ou nas 
notas, utilizamos os colchetes. 


As transcrições do russo foram feitas de acordo com o critério 
mais comum, isto é, os dígrafos ch e tch para a chiante surda e a 
africada, j para a chiante sonora e kh para a constritiva velar. De 
outra parte, mantivemos todos os acentos gráficos tchecos e as letras 
cortadas dos nomes dinamarqueses ou poloneses. Em certas citações 
de obras traduzidas para o português, como no caso de um livro de 
Krystyna Pomorska, respeitamos as transcrições anteriormente feitas. 


Finalmente, é preciso esclarecer que sem as informações prestadas 
por S. Stellin-Michaud, da Universidade de Genebra, Victor Erlich, 
da Universidade de Yale, António José Saraiva, da Universidade de 
Amsterdam, e o material que nos foi fornecido ou enviado pelos Profs. 
Alfredo Margarido, pesquisador da École Pratique des Hautes Études 
de Paris, Valentin Garcia Yebra, da Universidade de Madrid, Anita 
Novinsky, da Universidade de São Paulo, e de maneira particular por 
Celso Ferreira da Cunha, da Universidade Federal do Rio de Janeiro, 
este livro ainda seria um projeto. Mais ainda: várias fotocópias de 
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artigos traduzidos e de material complementar foram diligentemente 
preparadas pela secretária de nosso Instituto, na Universidade de Paris 
HI, Maria Manuela Margarido, e o Dr. Eduardo Rogado Dias, Diretor 
da Casa dos Estudantes Portugueses da Fundação Calouste Gulben- 
kian, também de Paris, facilitou em tudo que pôde a nossa tarefa. Em 
cada página desta obra, esconde-se ainda a presença de nossos colegas e 
amigos Anne Marie Quint, Maria Helena Paiva, Nina Mabuchi, 
Solange Parvaux, Teresa Rita Lopes, Célia Leal, Maria de Lourdes 
Guinote e de nossos diretores Raymond Cantel e Paul Teyssier que, ao 
nos acolherem carinhosamente, decidiram nossos rumos e nossa vida. 


Observação final: Embora Viggo Bróndal, Arnholtz e Bach 
apareçam como co-autores de um dos estudos que constam deste 
volume, na verdade apenas participaram com intervenções numa 
conferência de Jakobson no Círculo de Copenhague. Por isso, não 
chegamos a apresentá-los. Para algumas informações sobre Brøndal, 
cf. “Notas Sobre os Autores Referidos nos Textos”. 


Siglas 


Quase não recorremos ao emprego de siglas neste volume. 
Contudo, respeitamos a elaboração técnica das bibliografias prepa- 
radas por P. L. Garvin e J. Vachek. Assim, a lista de abreviaturas 
abaixo corresponde às indicações desses dois autores e aos raros casos 
em que utilizamos critério idêntico. 


AUC asia Acta Universitatis Carolina (Praga). 

BSE o esa Brno Studies in English (Estudos de Brno Sobre o Inglês). 

CIP rests Bohuslav Havránek e Jan Mukařovský, Čtní o jasice a 
poesii (Leituras Sobre a Língua e a Poesia) (Praga, 1942). 

PSE saio Prague Studies in English (Estudos de Praga Sobre o 
Inglês). 


PSRE..... Prague School Reader in Esthetics, Literary Structure, and 
Style (cf. “Fontes”). 


PSRL..... Prague School Reader in Linguistics (Manual da Escola de 
Praga). 

SOK sia Spisovná čeština a jazyková kultura (Volume de Artigos 
Sobre o Tcheco Padrão e a Cultura da Língua) (Praga, 
1932). 

SI.S1. .... Slovo a Slovesnost (Palavra e Literatura) (Praga, volumes I 


e ss., 1935, etc.) 

SPFFBU .. Sborník prací filosofické fakulty brněnské universitatis 
(Volume de Artigos da Faculdade de Filosofia da Univer- 
sidade de Brno). 
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Wes . R. Jakobson, Selected Writings I (cf. “Bibliografia”) 
(Haia, 1960). 

TELP cias Travaux du Cercle Linguistique de Prague (Volumes 
publicados de 1929 a 1939, Praga). 

AN E E Travaux Linguistiques de Prague (Publicado duas vezes 
por ano. Coleção fundada em 1964). 

NOTAS 


ıKRISTEVA, Julia. L'éthique de la linguistique. In: Critique, p. 209. Veja-se 
“Bibliografia”. 

2Citado por ŠTEPANKOVA, J. La categoría del sentido en la nueva crítica francesa y 
en el estructuralismo tcheco. In: Lingüística formal y crítica literaria. Cf. “Bibliografia”. 

3ROBEL, Lèon. Polivanov et le concept de surdité phonologique. In: Le Cercle de 
Prague. p. 115. Cf. “Fontes”. 

“Citado por JAKOBSON, R. Nikolaj Sergeevič Trubetzkói. In: Essais de linguistique 
générale. Paris, Minuit, 1973. p. 308-9. v. 2. 

SGARVIN, Paul L. A Prague school reader on esthetics, literary structure and style. p. 
IX. Cf. “Bibliografia”. 

“PESAT, Zdênek. Totalidad de la obra y evolución de la literatura. In: Lingüística 
formal y crítica literaria. p. 101. Cf. “Bibliografia”. 

7MESCHONNIC, Henri. Pour la poétique. Paris, Gallimard, 1973. p. 307. v. 2. 


I 
APRESENTAÇÕES 


JAN MUKAROVSKY E ROMAN OSSIPOVITCH 
JAKOBSON 


FORMALISMO RUSSO, ESTRUTURALISMO TCHECO? 
(Conferências do Círculo Lingüístico de Praga) 


INTERVENÇÃO DE JAN MUKAROVSKY: 


O termo “formalismo” B tem uma validade histórica. Designou 
uma escola científica russa que, pela primeira vez na ciência literária 
contemporânea, centrou suas pesquisas nos problemas relativos à 
construção artística da obra poética, realizando nesse domínio um 
trabalho notável. Quanto à corrente científica representada pelo 
Círculo Lingüístico de Praga, podemos dizer que partiu — no âmbito 
da ciência literária — simultaneamente das premissas locais e dos 
estímulos do Formalismo. Deu a si mesma o nome de Estruturalis- 
mo, já que o seu conceito fundamental era a estrutura, concebida 
como conjunto dinâmico. Em vez de afastarem-se dessa concepção 
básica, as partes teóricas do nosso estudo a respeito de Polák cons- 
tituíram uma tentativa de aprofundamento, de reflexão sobre os resul- 
tados dela decorrentes para a história da literatura. Se levarmos as 
teses fundamentais do Formalismo até as suas últimas consequências, 
teremos forçosamente de reconhecer que um estudo científico da li- 
teratura exige que se tome em consideração o meio social no qual a 
obra se manifesta e em relação ao qual funciona. A obra literária é 
um fato histórico: sua apreensão dá-se necessariamente com referência 
à tradição vigente. É para a história da literatura que a ciência lite- 
rária? orienta, em suas pesquisas, o seu principal interesse. O que 
constitui a base da evolução ininterrupta de uma sérieE literária é a 
qualidade específica que faz da literatura uma arte, ou seja, a sua 
função estética. Essas são, aliás, as teses originárias do Formalismo. 
Se procurarmos descobrir a relação imanente que une o conjunto das 
transformações de uma literatura, rapidamente constataremos que 
uma determinada fase da sua evolução só em parte é justificada pela 
etapa precedente. Uma explicação dessas alterações sucessivas que não 
se queira ater ao princípio incessantemente repisado da aspiração à 
novidade, deve dirigir a sua atenção para o que é exterior à literatura 
considerada, para a influência que sobre ela exercem as outras lite- 
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raturas, para as relações que mantém com os diferentes ramos da 
cultura humana, etc. Esta última, porém, não está suspensa no ar: é 
sustentada por uma coletividade. E a evolução dessa coletividade — 
que constitui uma formação social concreta — imprime à evolução da 
cultura a sua orientação. Donde a necessidade de levar-se também em 
conta a relação existente entre a história da literatura e a história da 
sociedade. Em princípio, poder-se-ia dar ào processo histórico da 
coletividade a seguinte formulação: evoluir significa tornar-se sempre 
outro, sem alterar, todavia, a própria identidade. Duas condições 
opostas — é verdade —, mas indispensáveis. E visto que admitimos 
que a literatura tem uma evolução própria, submetida a determinadas 
leis, o mesmo é válido também para ela. Mas tornar-se outra significa, 
para a Literatura — que é um dos elementos do vasto domínio a que 
chamamos cultura —, voltar-se para uma outra série (por exemplo: 
para uma literatura diferente, uma arte diferente, para outras formas 
de linguagem, para a Filosofia, para a ciência, etc.). Não podemos, 
nem mesmo em teoria, isolá-la do domínio da cultura, pois com isso 
suprimiríamos a antinomia dialética indispensável a toda evolução. 
Todavia, como a cultura é, em seu conjunto, sustentada pela evolução 
da sociedade, é preciso que tomemos também em consideração as 
relações existentes entre esta e a Literatura. Há até mesmo casos em 
que essa relação se torna quase palpável. Uma literatura é, com efeito, 
constituída por estratos, delimitados de modo mais ou menos preciso. 
Esses estratos correspondem, por vezes indiretamente, a uma demanda 
social proveniente dos mais diversos meios da sociedade (mencione- 
mos, a título de exemplo, a literatura de “vanguarda”, a literatura 
“oficial”, a subliteratura, a literatura popular, a literatura católica, 
etc.). Ainda que, nesse domínio, a situação seja bastante complexa 
(uma obra pode integrar-se simultaneamente em várias camadas ou ter 
uma existência sucessiva em camadas distintas), a disposição em 
estratos, cuja relação com a estratificação da sociedade é inegável, 
constitui um fator importante da evolução imanente da Literatura. Há 
nesse caso, portanto, uma interação direta entre a literatura e a so- 
ciedade. E a necessidade de elucidar as relações existentes entre 
aquela e a evolução desta torna-se completamente evidente. Se partir- 
mos da língua da poesia, teremos ainda uma outra comprovação da 
existência dessa relação entre poesia e sociedade. Sendo um sistema de 
signos, a língua é evidentemente um fato social. O signo permite que 
os membros de uma coletividade se comuniquem e se entendam. A 
língua existe, enquanto sistema, na consciência coletiva, e a comu- 
nidade utiliza-a para seus fins. Estes estão intimamente ligados à 
organização concreta de uma coletividade numa fase determinada da 
sua evolução. Por isso, só pode haver história da língua, se a estrutura 
sociológica da coletividade e a sua evolução forem levadas em conta. 
Ora, como a língua constitui o material básico da poesia, tudo o que 
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foi dito, em Lingüística, acerca da importância dos fatos sociológicos, é 
válido também para a língua da poesia e para a poesia em geral. 
Poderíamos fornecer ainda uma outra prova da existência de tal re- 
lação. Não esqueçamos que a função da poesia, função especificamen- 
te estética na qual se funda a sua história imanente, é uma função 
social. O domínio da Estética abrange um espaço muito mais vasto 
que o da arte. Ademais, está em íntima conexão com a estratificação 
social (citemos, como exemplo, as diferenças de gosto, que constituem 
um fator dessa estratificação, etc.). Isso mostra igualmente que é 
indispensável que a ciência literária leve em consideração os fatos 
sociológicos. Se os valores extra-estéticos devem ser percebidos, no 
interior da obra, como deformados, é preciso que essa deformação seja 
medida em relação a alguma coisa. São considerados como defor- 
mados precisamente a partir de um sistema de valores ao qual adere a 
coletividade que aprecia a obra. Um estudo desse sistema não pode, 
pois, ignorar os valores, como também não pode descurar da relação 
existente entre os valores extra-estéticos da obra poética dessa co- 
munidade. Sua atenção deverá, por conseguinte, dirigir-se igualmente 
para a diferenciação da coletividade que adere a esse sistema de va- 
lores não deformados. 


Passemos agora à discutida questão do julgamento na História da 
Literatura. Se assumimos uma posição negativa em relação ao valor 
estético, foi por não conseguirmos admitir a maneira pela qual a 
história literária tradicional formula seus juízos, atribuindo força de lei 
à apreciação subjetiva do pesquisador. Apercebemo-nos — é claro — 
de que o valor associado à evolução, que proclamamos objetiva, é 
também um valor estético, posto que a unidade da evolução imanente 
é assegurada pela qualidade que distingue a Literatura, que faz dela 
uma arte. Trata-se, contudo, de saber o que entendemos por obje- 
tividade no plano do julgamento estético. A objetividade absoluta do 
valor estético, isto é, a sua independência absoluta em relação àquele 
que julga, é necessariamente um postulado apenas. Um postulado que 
nunca pode ser integralmente realizado, mas que deve ser sempre 
formulado. 


É claro que um valor estético será tanto mais objetivo, quanto 
mais ligado estiver ao objeto estético. Esse objeto não é evidentemente 
constituído por uma série de obras “materiais”, mas pelo seu termo 
correlativo, tal como ele existe no espírito da coletividade, ou seja, 
pela estrutura artística. Mas essa estrutura artística está em perpétuo 
movimento. Não é ela, aliás, por natureza, um conjunto dinâmico? Se 
admitirmos que a unidade da sua evolução se funda no caráter inin- 
terrupto da sua função estética, seremos naturalmente levados a supor 
que todas as suas transformações, até mesmo as internas, mantêm 
com essa função uma certa relação. O problema do valor, que é um 
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dos problemas centrais da História da Literatura", deverá ser, não só 
reestudado à luz das orientações científicas novas, mas também repen- 
sado minuciosamente nos próprios meios de orientação estruturalista. 
E não apenas em relação à história da literatura tradicional e, portan- 
to, negativamente, como ainda positivamente, ou seja, em relação com 
a problemática da estrutura e da sua evolução. Seria preciso resolver, 
por exemplo, o problema capital do julgamento que preside à escolha 
dos documentos para a história literária, escolha particularmente 
difícil quando se trata de períodos longínquos. Há ainda uma outra 
questão espinhosa à qual não podemos furtar-nos: em que medida e 
de que modo o julgamento extra-estético pode converter-se também, 
por seu turno, num fator da evolução imanente? No que respeita ao 
problema da “novidade” como critério da evolução, podemos afirmar: 
enquanto nos limitarmos às relações imanentes, ela será verdadei- 
ramente a única motivação das transformações. Razão por que a 
imanência deve ser ultrapassada por uma consideração dialética das 
relações exteriores que vinculam a poesia às outras manifestações 
culturais e à sociedade. Quanto ao objeto estético, acrescentariamos 
ainda que a sua existência pode ser objetivamente constatada, pois que 
ele tem, para uma determinada coletividade, valor de norma. O termo 
“objeto estético” serve para designar, numa arte, o ponto da evolução 
de uma estrutura ao qual o observador relaciona uma certa obra. Esse 
ponto pode variar. É o que ocorre, por exemplo, com os indivíduos de 
gerações diferentes, que podem ter presente ao espírito uma mesma 
estrutura, mas em fases distintas da sua evolução. Os membros de 
meios sociais diversos referem, com efeito, a obra material a estruturas 
artísticas diferentes. Nos casos evocados, a uma mesma obra rela- 
cionam-se objetos estéticos distintos. E cada qual assume, com re- 
ferência a ela, a função de norma. O que exigimos e apreciamos na 
obra depende do objeto estético com o qual a relacionamos. A existên- 
cia objetiva do objeto estético não pode, pois, ser deduzida de estados 
de ânimo individuais, mas das manifestações de uma consciência 
supra-individual, de caráter normativo. A teoria da arte ressaltava, 
recentemente ainda, a importância do valor expressivo da obra, 
chegando até mesmo a negar qualquer tipologia das obras e tornando 
a história da arte e da literatura quase impossível. Por isso tornou-se 
necessário acentuar o que Wellek chama, segundo Bühler, a função 
sinalizadora do signo, ou seja, a relação existente entre o signo e 
aquele que o percebe. Em sua carreira científica, Zich, esteta formado 
na escola psicológica, mas voltado para uma estética objetiva, levava já 
em consideração a psicologia daquele que percebe a obra de arte. 
Aquela orientação da teoria da arte explica também a desconfiança 
que, durante muito tempo, o Estruturalismo manifestou, no domínio 
da Estética, em relação ao problema da personalidade na obra. Uma 
vez que o perigo de uma orientação teórica apoiada exclusivamente na 
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expressão passou, a necessidade de reconsiderar os problemas da 
personalidade reaparece. Uma das antinomias dialéticas fundamentais 
da evolução da arte é a que opõe a subjetividade da personalidade à 
objetividade da estrutura artística. 


INTERVENÇÃO DE ROMAN JAKOBSON: 


` O Estruturalismo inspira-se muito no Formalismo, mas não deve 
conservar aquelas suas teses que foram apenas uma doença infantile 
dessa nova tendência da ciência literária. Embora permanecesse for- 
temente marcado pela herança mecanista, o Formalismo evoluía para 
o método dialético. Bém qualifica acertadamente “a evolução lite- 
rária” de abstração artificial. Mas o mesmo não se poderá dizer da 
“obra literária”? Esta pressupõe a evolução da literatura, assim como 
a evolução da literatura pressupõe a obra. A vida! da obra acabada e 
a vida da dinâmica literária estão indissoluvelmente ligadas. A obra é 
um todo e, ao mesmo tempo, a parte de um todo mais complexo. O 
sistema das normas atuais (langue [língua]) realiza-se somente através 
das manifestações individuais (parole [fala]) e das atitudes que elas 
provocam naquele que as percebe. Só a existência desse sistema per- 
mite as manifestações individuais e as reações por elas suscitadas. 
Todavia, é preciso observar que a expressão “consciência da coleti- 
vidade” é apenas uma simples metáfora. Seria talvez melhor chamá-la 
“convenção” ou “ideologia da coletividade”. Todas as ciências sociais 
conhecem a antinomia do individual e do coletivo, do produtor e do 
consumidor. A ciência literária não deveria constituir uma exceção. 
Mas a relação entre a literatura e a estrutura social é mutável' e, por 
conseguinte, não deve ser concebida com um espírito mecanista, mas 
dialético. Também a atitude negativa da criação em relação à conven- 
ção ou a do indivíduo em relação ao grupo não significa independên- 
cia. O conceito de deformação não deve ser absolutizado, pois a 
escolha dos materiais está indissoluvelmente ligada à sujeição que estes 
implicam. 


NOTAS 


A O título corresponde a um debate ocorrido durante as Conferências do Círculo 
Lingúístico de Praga entre novembro e dezembro de 1934. Mais precisamente, no dia 10 
de dezembro de 1934 houve uma discussão sobre os problemas metodológicos colocados 
pela obra de MUKAROVSKY, A majestade da natureza, de Polák. As observações 
críticas de dois participantes da conferência, A. Bém e R. Wellek, foram nesse meio 
tempo publicadas. 

Tomaram parte igualmente na discussão P. Bogatyriov, S. Y. Hessen [Serguei 
Yossif Hessen, pedagogo e filósofo russo, ensinou na Universidade Alemã de Praga ] e 
Z. Kalandra. Este último fez uma análise dos princípios fundamentais de Mukarovsk$ do 
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ponto de vista do materialismo dialético. [Dados extraídos da versão francesa do texto. 
Cf. “Fontes”.] Transcrevem-se as intervenções integrais de Mukarovsky e Jakobson, 
ainda conforme a versão francesa. 


B Pode-se admitir que a união entre o Formalismo Russo e o Círculo Lingüístico 
de Praga resultou da publicação, em 1923, do livro de ROMAN JAKOBSON, Sobre o 
verso tcheco, principalmente em confronto com o russo, escrito em russo na cidade de 
Praga. Essa obra apareceu quase simultaneamente em Berlim, editada por Maksim 
Gorki (1868-1936) e, na U.R.S.S., pela Opoiaz. O leitor disporá de um longo excerto 
desse texto em nosso Formalismo russo: teoria, Crítica. Polêmica., a ser publicado por 
esta mesma editora. De outra parte, a propósito do termo formalismo, convém não 
esquecer a observação do mesmo Jakobson, expressa em uma entrevista concedida em 
Paris, no dia 9 de maio de 1971: “Vocês sabem que, se esse grupo foi chamado 'For- 
malista”, foi porque os seus inimigos assim o tinham batizado. Como os impressionistas, 
de resto, e como os cubistas”. (“Hypothêses”. Change, p. 45. Cf. “Bibliografia”.) 


CŒ Numa carta, datada de 4 de dezembro de 1970, ROMAN JAKOBSON 
esclarece: “Lancei pela primeira vez o termo lingüística estrutural nas discussões do 
Círculo Lingüístico de Praga e usei-o pela primeira vez na seguinte publicação: Slavische 
Rundschau [Panorama Eslávico], volume I, n.º 8, editada no verão de 1929 e consa- 
grada ao primeiro Congresso Internacional de Eslavistas, realizado em Praga, entre 6 e 
13 de outubro de 1929. O título do artigo é: ‘Über die heutigen Voraussetzungen der 
russischen Slavistik' [Das condições atuais da eslavística russa]. Na página 634, sublinho 
o desenvolvimento do Estruturalismo na Lingüística e na Poética. Meu segundo pronun- 
ciamento público sobre a lingúística estrutural e as suas realizações, no Congresso de 
Praga, apareceu num outro artigo que preparei com o Prof. F. Slotty: ‘Die Sprachwissen- 
schaft auf dem ersten Slavistenkongress in Prag vom 6-13 Oktober 1929' [A lingüística no 
Primeiro Congresso de Eslavística em Praga, entre 6 e 13 de outubro de 1929], Indoger- 
manisches Jahrbuch [Anuário Indo-Germânico), (XIV): 384-91, 1930”. (“Prague poésig”, 
“Change, Paris, p. 181. Cf. “Bibliografia”.) Em outro texto, publicado no jornal Çin 
[Ação], no dia 31 de outubro de 1929, o mesmo JAKOBSON assim se expressou: “Se 
quiséssemos caracterizar brevemente o pensamento diretor da ciência atual nas suas 
manifestações mais variadas, não encontraríamos termo mais adequado que estruturalis- 
mo [Strukturalismus]. Cada conjunto de fenômenos de que trata a ciência é considerado, 
não como um composto mecânico, mas como uma unidade estrutural, vale dizer, como 
um sistema. E a tarefa fundamental consiste em descobrir suas leis intrínsecas, tanto 
estáticas quanto dinâmicas. Não é o estímulo exterior, mas as condições interiores, não é 
a gênese em sua aparência mecânica, mas a função que está no centro do interesse cien- 
tífico atual [..:]. Os problemas da lingüística estrutural estão, por assim dizer, na 
atmosfera intelectual do nosso tempo. É sintomático, por exemplo, que esse termo tenha 
sido utilizado independentemente, em seus trabalhos, pelo Círculo e pelo investigador 
polonês Doroszewski. Os mais ilustres representantes da lingúística polonesa (Nitsch, 
fundador da geografia lingüística eslava, Doroszewski e outros) manifestaram-se, aliás, no 
Congresso, ao lado dos do Círculo de Praga, como precursores da lingüística estrutural. 
Esses problemas foram igualmente bem acolhidos por Bélié [1876-1960], elemento de 
proa da lingüística sérvia, aluno do grande pesquisador Fortunatov [1848-1914]. 
Nenhuma reserva fundamental foi feita, durante o Congresso, às Teses do Círculo, e, de 
maneira especial, a resolução acerca das tarefas da lingüística estrutural eslava foi eleita 
unanimemente”. (“Prague poésie”, Char ze, p. 187-8. Cf. “Bibliografia”.) Outrossim, B. 
TRNKA observa que “se pode definir o Estruturalismo como a corrente lingüística que se 
interessa pela análise das relações entre os segmentos de uma língua, concebida como 
uma totalidade hierarquicamente ordenada, Poder-se-ia perguntar: O que é fundamen- 
tal? Os segmentos ou as relações? Mas esse problema não tem solução no estado atual de 
nossos conhecimentos, pelo menos de um ponto de vista exclusivamente lingüístico. [...) 
Em outras palavras, o lingüista estruturalista concebe a realidade lingüística como um 
sistema semiológico, isto é, um sistema de correlatos lingúísticos da realidade extralin- 
güística”. (La lingüística estructural del Círculo de Praga. In: ARGENTE, Joan A. El 
Círculo de Praga. p. 14-15. Cf. “Bibliografia”.) 
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DComo se sabe, enquanto os russos, franceses e anglo-saxões empregam mais 
as expressões “poética” e “teoria literária”, os alemães preferem utilizar “ciência da 
literatura”. A propósito, ROLAND BARTHES (n. 1915), em entrevista concedida a 
Jean Ristat (“Plaisir/écriture/lecture”. Les Lettres Françaises, (1422): 5-8, Patis, 1972), 
esclarecendo certas dúvidas suscitadas pela interpretação de seu texto Critique et vérité 
(Paris, Seuil, 1966. Trad. bras. 1970 ), dizia que “de fato, no fundo, não creio no dis- 
curso científico. Deixo de lado o problema da ciência. Jamais disse que ela existiu, ao 
contrário daquilo que se pretendeu a respeito de Crítica e verdade. Escrevi: a ciência da 
literatura (se ela existir um dia). A mensagem, uma mensagem de dúvida, era o parên- 
tese”. (p. 6.) 

E No texto francês, chaíne. 


F Cf. WELLEK, René, & WARREN, Austin. Valoração. In: —— . Teoria da lite- 
ratura. p. 301-8. (Veja-se “Bibliografia”.) 

GlEvidentemente que Roman Jakobson se refere “apenas” a algumas das teses do 
movimento formalista. Suas posições em relação à Opoiaz, como não poderia deixar de 
ser, são elogiosas. Somente ele é autocrítico. Para melhores esclarecimentos sobre a 
questão, cf. “Para'uma ciência da arte poética”, texto de sua autoria publicado original- 
mente em 1965, a aparecer em nosso Formalismo russo: teoria. Crítica. Polêmica. 

H No texto francês, le vécu. 


iPromêntiv. 


OLEG SUS 


DO FORMALISMO RUSSO AO ESTRUTURALISMO 
TCHECO 


Para Roman Jakobson 


A história das escolas formalistas no pensamento estético e na 
teoria literária européia suscita hoje, comprovadamente, um vivo 
interesse. A Escola Formal Russa acha-se atualmente no centro desse 
interesse e com ela surge, no horizonte das pesquisas histórico-teó- 
ricas, o Estruturalismo Tcheco, que, em sua gênese, esteve em grande 
parte ligado ao ''método formal”, exposto nas obras da moderna 
teoria literária russa entre 1914-1916 e 1930, ano em que, de fato, se 
encerra a história exterior desta corrente. Não só constatamos cone- 
xões na evolução e afinidades metodológicas entre o Formalismo Russo 
e o Estruturalismo Tcheco (com transformações adequadas, é ver- 
dade), como também podemos fazer sobressair uma linha “étnica” 
particular na ciência literária e no pensamento estético europeus. Jiri 
Levy, por exemplo, ao comparar o Estruturalismo e o contexto 
estrangeiro, distingue duas correntes que reagem contra o Positivismo 
antigo, duas linhas metodológicas: a anglo-saxônica (Escola de 
Cambridge* e New Criticism AmericanoB') e a eslava, que começa 
com o Formalismo Russo e culmina no Estruturalismo Tchecoslovaco e 
Polonês.' Em outra terminologia, essa linha eslava é designada como 
Formalismo Eslavo — termo nitidamente menos preciso — que com- 
preende a Escola Formal Russa, o Estruturalismo Tcheco e a Escola 
Polonesa, denominada Integral.?C As mesmas correntes foram 
incluídas, por Victor Erlich, na sua vasta monografia Russian For- 


malism?P [O Formalismo Russo] e dividem-se em dois ramos. 


Haveria assim um ramo tcheco e polonês de pesquisas formalistas ou 
quase-formalistas, um “Formalismo Eslavo Ocidental” que se distin- 
guiria, portanto, nitidamente do Formalismo “Eslavo Oriental” (esse 
segundo termo não é empregado). Essas categorias, mais ou menos 
globais, bem como as tentativas de estabelecer uma certa diferenciação 
interna, confirmam sem dúvida que a metodologia da Teoria Literária 
(ou, eventualmente, estética) não pode contentar-se com uma definição 
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demasiado universal do Formalismo. Demonstram, por outro lado, 
que seria conveniente levar mais longe a diferenciação. Isso é válido 
tanto para a “linha eslava” quanto para o “Formalismo Eslavo”, e até 
mesmo para os ramos “oriental” e “ocidental” deste último. A distin- 
ção das noções deve ser mais adequada à classificação do objeto re- 
conhecido e do seu tipo, portanto do Formálismo até hoje definido de 
um modo esquemático ou global. Isso é válido sobretudo para o con- 
texto tcheco, com a sua longa tradição ‘“‘formalista” herbartiana E e 
a sua surpreendente continuidade. Constatamos, com efeito, que a 
concepção do século XIX — levada avante por Josef Durdík e Otakar 
Hostinsky — liga-se à tendência psicológica da estética formal e à 
semântica de Otakar Zich (aluno de Hostinský) e, por seu intermédio, 
ao sistema estruturalista recentemente formulado, a partir da ciência 
literária e da Estética, na obra de Jan Mukafovsky, que, seja dito de 
passagem, sucedeu a Zich na cátedra de Estética da Universidade de 
Praga. Visto sob esse prisma, o problema torna-se, no seu conjunto, 
complicado: teórica, histórica e geneticamente, uma vez que a tipo- 
logia das correntes “formalistas”, na ciência literária e na estética 
geral, não pode limitar-se, no que respeita sobretudo ao pensamento 
tcheco, aos vínculos com as concepções agressivamente vanguardeiras 
da Escola Russa do século XX. Deve-se levar em conta uma linha de 
evolução autóctone que remonta à década de 70 do século passado e 
que precede, portanto — na qualidade de Formalismo “antigo” —, a 
corrente formalista russa a que chamamos Neoformalismo, concebida 
durante a Primeira Guerra Mundial. (Fruto daquele Formalismo é, 
por exemplo, a Poética de Durdík, publicada em 1881.) Permanece 
sem solução um dos pontos nevrálgicos do problema, a saber, o das 
transições e da realização dos dois “'Formalismos”, o Tcheco (mais 
antigo) e o Russo (mais recente). Ao abordarmos esse ponto funda- 
mental, podemos qualificar de superficial toda periodização ou cons- 
trução tipológica que se limite, por exemplo, a subordinar simples- 
mente o Estruturalismo Tcheco a alguma forma genérica de “For- 
malismo  Eslavo”. Essa noção abstrata serve, de certo modo, de 
Dachbegriff — “conceito de cobertura” —, com a ajuda do qual 
encobrimos ou, se necessário, negamos, nem sempre propositadamen- 
te, a situação particular, específica e autônoma da teoria estruturalis- 
ta, nascida do trabalho coletivo do Círculo Lingüístico de Praga. 
Teoria formulada sob o impulso de Roman Jakobson — é certo —, 
todavia fundada, de maneira original, na obra de Jan Mukarovsky, e 
inseparável da longa tradição do pensamento estético tcheco, cujas 
qualidades — aversão à especulação, tendência à análise racional, 
necessidade da experiência comedida e da verificação empírica — 
revela. As pesquisas sobre as relações genéticas entre o Formalismo 
Russo e o Estruturalismo Tcheco até aqui empreendidas deixam 
transparecer claramente as contradições existentes no seu já tradi- 
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cional esquema evolutivo. Segundo tal esquema, a segunda corrente 
teria saído diretamente da primeira: 


FR (Formalismo Russo) ——> ET (Estruturalismo Tcheco) 


Omite-se assim a existência de importantes condições de evolução 
nas teorias mais antigas do “'Formalismo” Tcheco. E isso para não 
falar em outros antecedentes, como os filosóficos, por exemplo. 
Também a categoria fundamental da identidade, que garante a exis- 
tência do substrato da análise histórica, ou seja, do objeto analisado, é 
posta em causa. Segundo este esquema “'revolucionista”: FR ET, a 
teoria estruturalista tcheca da Literatura e da Estética não seria 
um fenômeno sui generis, com seus condicionamentos (as motivações 
“exteriores”). Perderia, pois, em resumo, a própria identidade. 
Apresentar-se-ia, assim, como um subproduto da evolução, uma 
variante particular domesticada de um movimento estrangeiro. Esse 
evolucionismo genético nem sempre é levado até as suas últimas con- 
sequências (no estudo de Erlich, por exemplo), mas, ainda assim, 
atua, mais ou menos, à sua maneira. Aliás, não é novo: várias inter- 
pretações tchecas das origens do Estruturalismo, publicadas e-tre 1934 
e 1935, já revelavam essa tendência.’ 


A concepção global de Erlich sobre a gênese do Estruturalismo 
pode ser assim exposta: paralelamente à idéia fundamental de uma 
prioridade da Escola Formal Russa, é admitida uma certa autonomia 
da Escola Praguense, cujo desenvolvimento é, contudo, impulsionado 
pela primeira Há aí uma ambivalência significativa, como se fosse 
necessário afirmar a subordinação do Estruturalismo e reconhecer, a 
seguir, a sua especificidade. Erlich constata a simbiose do pensamento 
russo e tcheco e vê nela a realização de um curioso projeto: a coexis- 
tência do Formalismo literário de proveniência russa e do seu ramo 
tcheco. Segundo esse problemático projeto, é o membro básico — o 
primeiro — que, tendo em vista uma “nova fase” do Formalismo 
Eslavo, fornece os fundamentos metodológicos e os estímulos para a 
sua própria transformação no território do Círculo Lingiiístico de 
Praga (Erlich, 174). 


O Estruturalismo da Escola Praguense converte-se, pois, numa 
espécie de membro transplantado, mais ou menos autônomo, como se 
fosse uma das formas fenomenais (embora a sua relativa especificidade 
seja reconhecida), uma das Erscheinungsweise de um “formalismo” 
mais elevado, mais universal, etnicamente delimitado, isto é, eslavo. 
Embora admita as contribuições originais do Estruturalismo Tcheco 
para a terminologia e para a metodologia, Erlich transforma a sua 
autonomia em fator secundário, em alguma coisa “relativa a”. Isso 
pode ser constatado num detalhe puramente exterior: escreve 
Estruturalismo ora com aspas, ora sem aspas. É verdade que se recusa 
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a apresentar o “encontro espiritual” de russos e tchecos como uma 
imitação pura e simples, entendendo-o antes como uma ação dinâmica 
recíproca (Erlich, 173). Todavia, essas precisões simpáticas em nada 
alteram a fórmula básica que se reduz ao esquema: FR ——> ET. 


As citações que se seguem são o testemunho elogiente disso. 
“Ainda que a colaboração estreita entre a Lingüística e a Poética 
tenha sido sempre um dos princípios mais importantes da fase tcheca 
do Formalismo Eslavo, a primitiva formulação do problema da relação 
entre essas duas disciplinas foi modificada.” 


“O horizonte conceptual do ‘Formalismo’ Eslavo alargou-se: para 
Mukarovsky e agora também para Jakobson, a Poética é antes uma 
parte integrante da Semiótica que um ramo da Lingüística.” “O 
Formalismo puro cedeu o lugar a um 'Estruturalismo” que gira em 
torno da idéia de uma totalidade dinâmica integrada, designada pelo 
termo ‘estrutura’ ou 'sistema”.” “Seria um erro supor que a concepção 
'estruturalista' da Literatura se reduza simplesmente a uma noção- 
chave tomada de empréstimo a uma disciplina vizinha” (Erlich, 174, 
175, 176). 


O próprio título do capítulo IX da obra de Erlich expressa cla- 
ramente a sua concepção: o novo papel do Formalismo. Ademais, em 
seu prefácio, o autor resume categoricamente o seu pensamento: “Já 
que o assim chamado Estruturalismo Praguense e a “Teoria Literária 
Integral’ Polonesa foram diretamente influenciados pelo Formalismo 
Russo, a análise dessas duas correntes deve logicamente integrar o 
capítulo de nosso estudo consagrado às consequências deste movimen- 
to. Essas duas correntes, nomeadamente o Estruturalismo, represen- 
tam em muitos aspectos os resultados finais das teorias do Formalis- 
mo. Essa a razão por que as suas concepções deviam ser tratadas no 
âmbito da lição formalista” (Erlich, 15). 


O esquema da dependência unilateral do Estruturalismo Tcheco 
em relação ao Formalismo Russo perdura igualmente — e de maneira 
bastante simplificada — nas interpretações tchecas. Assim, por 
exemplo, no livro de Ladislav Stoll, A Forma e a Estrutura na Arte 
Literária, essa relação é simplesmente depreciada. Aos olhos « sse 
autor, as obras teóricas da Escola Praguense são apenas a derivação 
secundária, a variante tardia da corrente russa. Não passam da pa- 
ráfrase do modelo, revelando quando muito uma certa especificidade. 
Stoll acentua sobretudo o caráter derivado do Estruturalismo, aludin- 
do a uma afirmação arbitrária, feita por Miloš Weingart em 1936. 
Não se apercebe sequer do evidente erro de julgamento deste ao dizer, 
por exemplo, que o interesse de Mukařovský pela eufonia teve sua 
origem na poética formalista russa (na realidade, Mukarovsky filia-se 
à tradição da poética de Zich).* 
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Assim nasce uma espécie de versão infrutífera e negativa do 
esquema FR ——> ET, versão que já não poderíamos corrigir com o 
auxílio de reflexões “complementares”, ulteriores e desordenadas, 
sobre as pretensas raízes locais ou sobre determinada linhagem 
espiritual dos antecedentes do Estruturalismo Tcheco (Stoll, 89-90). 


A “interpretação” de Stoll não é inteiramente nova; podemos 
encontrar os seus germens não só em Weingart, ao qual já aludimos, 
mas também em Karel Svoboda — 1934 (sem ter sobre ambos as 
conseqiências ideológicas que dela extraiu Stoll). 


Segundo Svoboda, o Formalismo Russo foi introduzido entre nós 
por Roman Jakobson, e os nossos eruditos do Círculo de Praga 
aceitaram-no globalmente, admitindo até mesmo a sua terminologia. 
Isso representou (sempre segundo Svoboda) um grande sacrifício, pois 
teríamos podido retomar, em muitos aspectos, a ciência tcheca.* 


Subsiste, portanto, o problema dessa “dependência”. De outra 
parte, há que precisar melhor a relação existente entre o Formalismo e 
o Estruturalismo. Uma redução unilateral às origens seria insuficiente 
e, por conseguinte, o esquema de evolução FR ———> ET, aparen- 
temente tão convincente, perde o sentido. 


É preciso estabelecer novamente a periodização e a classificação 
dos “formalismos” que precederam o Estruturalismo Tcheco. A ca- 
tegoria “Formalismo Eslavo” — utilizada por Erlich e outros — não 
satisfaz completamente. O mesmo ocorre, do ponto de vista meto- 
dológico, com o esquema FR —— ET, que deduzimos da sua 
concepção. É preciso salientar, aliás, que ele considera tal filiação de 
uma maneira positiva, apoiando-se numa documentação muito rica, o 
que contrabalança a fraqueza poética do seu “historismo”. 


Dentre os métodos formais que surgiram na teoria e na estética 
literárias, Erlich conhece apenas, como tipo básico, o movimento 
russo compreendido entre 1914 e 1930. Ademais, mistura dois contex- 
tos de evolução autônomos, o russo e o tcheco. Assim, a escola recen- 
temente constituída vê-se despojada da sua própria pré-história, 
criando-se a idéia da “introdução” de uma corrente estrangeira no 
meio autóctone. 


É preciso voltar, pois, às constatações fundamentais de Jan 
Mukarovsky acerca das relações existentes entre a ciência literária 
soviética e a tchecoslovaca (ou seja, o Estruturalismo). Essas cons- 
tatações, feitas em 1935, nada perderam da sua atualidade. Conti- 
nuam ainda a vigorar, tanto mais que não contestam os vínculos que 
ligam o Formalismo Russo e o Estruturalismo Tcheco, mas, ao con- 
trário, afirmam-nos. 
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“A ligação torna-se aqui evidente e não data de ontem, pois que 
se trata do Formalismo. Muitas vezes a situação nos é apresentada de 
modo tal, que poderíamos até pensar que a ciência tcheca descobriu 
um belo dia o Formalismo e o copiou, como um arquiteto provinciano 
que tivesse construído no estilo ‘fim do século’ e que, de repente, 
descobrisse um catálogo com o projeto de uma casa construtivista. 
Para que se possa fazer tal afirmação, é necessário esquecer que a 
estética tcheca possui uma tradição bastante longa, que podia ser 
reavivada. Para não remontar à época romântica, basta mencionar 
aqui os nomes de Durdík, Hostinský e Zich. Durdík e Hostinský, 
ambos formalistas para a época, divergiam muitas vezes em vários 
pontos. É evidente, pois, que a nossa estética era, já nesse período, 
consciente das suas próprias possibilidades de evolução e que não era 
obrigada a ajuntar as migalhas estrangeiras. É sintomático também 
que, dos dois alunos mais próximos de Hostinský, um, O. Zich, tenha 
chegado, por intermédio do Formalismo, ao Estruturalismo e o outro, 
Zdenek Nejedlý, tenha elaborado com minúcia e método uma so- 
ciologia da arte. No domínio literário, enfim, não podemos deixar de 
mencionar F. X. Salda em que podemos encontrar, muito antes da 
guerra, exemplos interessantes de análise estrutural. Ser-nos-ia difícil 
aceitar, portanto, a idéia de um formalismo que tivesse penetrado 
como um corpo estranho na ciência tcheca. Fundada no caráter 
internacional do trabalho científico, a ciência tcheca absorveu cons- 
ciente e ativamente a teoria científica que convinha às tendências da 
sua própria evolução e que podia facilitar-lhe o desenvolvimento fu- 
turo. 


“Isso se processou de um modo tão natural, que um dos mais 
eminentes formalistas soviéticos, Roman Jakobson, foi acolhido pela 
comunidade científica tcheca. As análises de documentos tchecos e 
eslovacos efetuadas por Jakobson demonstram a ligação dos seus 
trabalhos com a nossa ciência literária. Ele é, aliás, o autor, entre 
outros, da primeira história sistemática do antigo verso tcheco. Se 
evocamos, pois, com gratidão a ciência literária russa soviética e se 
continuamos a acompanhar atentamente o seu desenvolvimento, 
podemos fazê-lo amigavelmente, como parceiros iguais, uma vez que a 
evolução autônoma da ciência tcheca não ruiu sob a sua influência. 
Reforçou, ao contrário, uma tendência antiga e contribuiu para ven- 
cer, com o Estruturalismo, a uniformidade do Formalismo."* 


Se quisermos, portanto, substituir o esquema impróprio FR 
—— ET por um outro, adequado às conexões reais da evolução, 
devemos estabelecer, de uma parte, uma classificação tipológica mais 
precisa (principalmente no que respeita aos antecedentes do Formalis- 
mo) e, de outra, distinguir as duas linhas da evolução (tcheca e russa). 
Teremos que especificar sobretudo os elementos intermediários que 
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permitiram, graças a uma ação simultânea, a passagem do Formalis- 
mo ao Estruturalismo. Se, para uma definição da linha única que 
conduz do Formalismo ao Estruturalismo, nos limitarmos ao contexto 
tcheco, deveremos distinguir ao menos as condições diretas e indiretas 
dessa evolução. Entre as fontes indiretas, mas não secundárias, po- 
demos incluir a “Escola Estética Praguense”” do século XIX e, portan- 
to, o Formalismo Herbartiano na versão de Josef Durdík e as trans- 
formações empíricas de Otakar Hostinský. A consciência da unidade 
dessa corrente já se fazia sentir no final do século passado. Em 1898, 
Gustav Zába qualifica-a textualmente de “escola”: 


“Podemos definir brevemente a situação da pesquisa estética entre 
nós, assinalando que esta foi dominada pelo Formalismo ou Estética 
Formal. Se pudéssemos reivindicar os nomes de MHanslick e de 
Zimmermann, estaríamos legitimamente autorizados a falar de uma 
“Escola Praguense de Estética'. Todavia, a esse propósito, as opiniões 
presentemente divergem. Podemos fixar, de certo modo a priori, as 
categorias das relações de gosto (comparando — é claro — os termos, 
mas considerando-os sob um ângulo meramente abstrato) e construir 
assim uma estética geral, ou devemos determinar as diversas relações 
de gosto através de um inquérito puramente empírico sobre os casos 
concretos, instituindo uma estética per enumerationem partium? Essas 
duas concepções são formalistas e podem ser atribuídas a Herbart. 
Assim, a estética que atualmente vigora entre nós nunca poderá re- 
negar essa designação. A primeira tendência é representada por 
Durdík; a segunda, por Hostinský. A diferença existente entre elas é 
puramente teórica. Quanto ao domínio próprio desses dois eruditos, 
podemos dizer que Durdík se consagra à filosofia do belo e Hostinský, 
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à filosofia da história do belo”. 


Pouco tempo depois, o jovem Zdének Nejedly modificou a clas- 
sificação de Zába com relação ao “Formalismo” Tcheco. Em 1902, em 
seu “Catecismo da Estética”, opõe ao “verdadeiro” formalismo con- 
creto (o de Herbart e, a seguir, o de Hostinský) um formalismo 
abstrato (da pretensa Escola Herbartiana e, depois, de Zimmermann 
e Durdík), que seria uma versão degradada do primeiro. Ademais, 
situa Otakar Hostinský dentro da corrente empírico-experimental, 
assinalando assim uma nova fase na evolução e na realização da 
Escola Praguense.* 


Temos em Hostinský o antecedente direto da evolução do 
estruturalismo de Otakar Zich, que não poderíamos, no entanto, 
qualificar de formalista integral tradicional.” Com efeito, Zich passa, 
na estética da música e na Poética, à pesquisa formal, empírico- 
psicológica e psicossemântica. A forma, com as suas qualidades 
“formais”, vem substituir a antiga noção “'relacionista” da “forma”, 
soma de relações cujos elementos eram, antes de tudo, despojados das 
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suas próprias qualidades de “conteúdo”. Começa a efetuar-se assim a 
transformação fundamental do sistema de noções característico do 
Formalismo Tcheco “antigo” que, desse modo, se dissocia e se 
enriquece com elementos novos, ainda que à custa de uma certa hi- 
bridação da análise formal e da análise psicológica. (Não foi à toa que 
Zich denominou a teoria estética de Hostinský “formalismo psicoló- 
gico”.) O investigador que examinasse a gênese do Estruturalismo 
Tcheco dificilmente poderia deixar de atentar para essa série de 
conexões internas. E, se quisesse formular, de maneira simplificada, 
um esquema de trabalho, poderia representá-lo assim: 


FT (Formalismo Tcheco, Escola Praguense de Estética, 
Durdík e Hostinský) 


P-F (Otakar Zich e sua teoria psico-formal) 
ER 


ET (Estruturalismo Tcheco) 


A imagem das conexões e das relações genéticas, portanto, 
modifica-se. Já não podemos apoiar-nos numa “reconciliação” entre o 
pensamento estrangeiro e o pensamento autóctone. Não poderíamos 
ignorar sobretudo a importante etapa da mediação. De nossa parte, 
resta-nos fornecer a prova do papel mediador do pensamento de Zich 
na gênese da poética estruturalista. Ao fazer isso, nos limitaremos a 
constatações gerais sobre determinados pontos fundamentais. 


NOTAS 


A Por Escola de Cambridge o autor designa um dos movimentos que geraram os 
modernos estudos de teoria e crítica literárias. O seu representante mais ilustre foi Ivor 
Armstrong Richards, cuia obra também foi um dos pontos de partida do New Criticism. 


BComo se sabe, o New Criticism foi uma das mais prestigiosas correntes da 
crítica literária moderna. Num recente balanço desse movimento, FRANZ GUNTHNER 
anotava que “foi a influência de Coleridge, Eliot e Richards que mais marcou o New 
Criticism. Do primeiro, procedem os conceitos de organic form e de discordia concours. 
Eliot dera ênfase a uma concepção impessoal da arte (o poema como objetivo correlativo 
de uma emoção) e à tradição literária como uma ordem verbal autônoma. Richards, 
enfim, fornece os quadros lingúísticos e psicológicos — a linguagem emotiva e uma 
semântica que relevava da Psicologia. O interesse do New Criticism dirigia-se sobretudo 
à poesia, e o método de análise consistia essencialmente numa close reading (ou leitura 
imanente). Em certo sentido, a análise reduz-se a uma “leitura” do texto na qual 
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encontra a sua finalidade. Semelhante diligência levou muitos desses críticos a um im- 
passe, já que ela permanece sempre indutiva, condenada a reinventar-se a cada leitura, 
sem poder estabelecer uma teoria ou um modelo de seu objeto. A ilustração disso é a 
multidão de conceitos utilizados para designar a especificidade do texto poético na 
medida em que ele constitui o objeto de investigação. A ambigiiidade, a tensão, o 
paradoxo, etc., fornecem sucessivamente as chaves das close readings. É aqui igualmen- 
te que melhor aparece a ausência de teoria lingüística. Se a Literatura forma um sis- 
tema autônomo, é porque possui suas próprias regras (que diferem e englobam as da 
linguagem quotidiana). O objeto da análise literária será, então, de alguma maneira, a 
especificação dessas regras”. (Le New Criticism. Langue Française, Paris, Larousse, (7): 
96-7, 1970.) Entre os mais famosos representantes do New Criticism, que também se 
apoiou em W. Empson, aparecem C. Brooks (n. 1906), R. P. Blackmur (n. 1904), J. C. 
Ramson (n. 1888), A. Tate (n. 1899), W. K. Wimsatt Jr. (n. 1907), I. Winters (1900- 
1968), K. Burke (n. 1897), etc. No Brasil, o New Criticism foi apresentado e penetrou 
na crítica através da obra de Afrânio Coutinho (n. 1911). Convém, finalmente, recordar 
a participação de R. Wellek nesse movimento. 


'LEVY, Jiři. O estruturalismo tchecoslovaco e o contexto estrangeiro. In: Estrutura 
e sentido da obra literária. Praga, 1966. p. 58. 


Veja-se ERLICH. Russian formalism. 3. ed. Mouton, 1969. Cf. “Bibliografia”. 


C Como o explica KRYSTYNA POMORSKA “o grupo da Opoiaz (Óbchestvo po 
izutchéniu poetítcheskovo iazika, Sociedade de Estudos da Linguagem Poética), formado 
em 1916, surgiu dentro da órbita das mesmas doutrinas estéticas e filosóficas que 
inspiraram o 'método integral polonês de M. Kridl e a fenomenologia de R. Ingarden. 
Muito próximo aos estudiosos poloneses acima citados encontra-se K. Troczynski, dis- 
cípulo do conhecido sociólogo F. Znaniecki. O denominador comum do grupo russo e 
dos scholars poloneses era o tratamento da Literatura como um fenômeno independente 
da sua gênese”. (Formalismo e futurismo. São Paulo, Perspectiva, 1972. p. 18.) Para 
maiores esclarecimentos sobre a matéria, cf. ERLICH, VICTOR. Z formalismo russo. 
Milão, Bompiani, 1966. Especialmente p. 177-82. 


D Cf. “Bibliografia”. 


E Veja-se HERBART, Johann Friedrich, em “Notas Sobre os Autores Referidos nos 
Textos”, neste mesmo volume. 


3A concepção de “transmissão” já tinha sido formulada por KAREL SVOBODA, 
em A propósito do método denominado formal na ciência literária. Nossa Ciência (15): 
45, 1934, e posteriormente por MILOS WEINGART, Reflexão sobre o exame da língua 
individual tcheca, especialmente poética, e sobre o assim chamado estruturalismo. 
Revista de Filologia Moderna, (22): 336-7, 1936. Essa tese simplificadora da “filiação” 
foi criticada (sem que o nome de Svoboda fosse mencionado) por JAN MUKAROVSKT. 
(Veja-se o seu artigo As relações entre as ciências literárias soviética e tchecoslovaca. 
Terra dos Sovietes (4): 4, 1935.) 


F Cf. neste mesmo volume as declarações de Mukarovskg a respeito. 


“STOLL, Ladislav. A forma e a estrutura na arte literária. A propósito da meto- 
dologia e dos objetivos filosóficos da escola formal russa e do estruturalismo literário 
praguense. Praga, 1966, p. 86-7. 


'SVOBODA, Karel, id. p. 45. 


“MUKAROVSKY, Jan. As relações entre as ciências literárias soviética e tchecos- 
lovaca. id. p. 14-15. 


'ZABA, Gustav. Filosofia. Álbum Comemorativo do 50.º Aniversário do Reino de 
S. M. Imperial e Real Francisco José 1. “A evolução artística e científica da nação tcheca' 
entre 1848 e 1898”. Praga, 1898. p. 14. 
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“Veja-se NEJEDLÝ, Zdênek. Catecismo da estética. História da estética e teoria da 
arte. Pràga, 1902. t. I. p. 83, 87, 93. 


*Sobre a teoria de Zich e as imagens significativas, veja-se SUS, Oleg. O problema 
semântico da imagem/imaginação?/significativa. In: ZICH, O. e VOLKELT, J. 
Coletânea de obras da Faculdade de Letras da Universidade de Brno 7. Conselho de 
teoria da arte/F/2. Brno, 1958. p. 99-116. Cf. igualmente SUS, Oleg. Gênese da se- 
mântica na estética formal tcheca. Coletânea de artigos sobre a vanguarda literária. 
Litteraria (9): (196-224), Bratislava. 


ROMAN OSSIPOVITCH JAKOBSON 


A ESCOLA LINGUÍSTICA DE PRAGA” 


Nos últimos anos, essa denominação tem aparecido com freqiuên- 
cia na imprensa científica de vários países, para indicar o grupo de 
lingüistas reunidos no Círculo Lingüístico de Praga, fundado e pre- 
sidido por V. Mathesius. O seu programa teórico está expresso nas 
publicações do Círculo. 


O conteúdo essencial desse movimento consiste num novo com- 
plexo de princípios metodológicos. Deixaremos, portanto, de lado, as 
obras dos lingüistas praguenses ou tchecoslovacos em geral, cujo valor 
não reside na novidade teorética, mas na novidade do material 
estudado e no aperfeiçoamento dos métodos tradicionalmente utili- 
zados no seu exame (para citar um exemplo apenas, recordemos as 
brilhantes descobertas de B. Hrozný no domínio da língua hitita). De 
outra parte, é preciso sublinhar que, por novo complexo de princípios 
metodológicos, entendemos, não uma segiiência de declarações 
abstratas e de manifestos vagos, mas um sistema teórico bem desen- 
volvido, em cuja elaboração participaram lingüistas, filósofos da língua 
e estetas. Esse sistema não quer perder o contato com a empiria lin- 
güística, constituindo apenas, no fundo, um exame dos fatos lingüís- 
ticos como entidades. 


Ao estabelecer a bibliografia das críticas feitas às obras do Círculo 
Lingüístico de Praga, um lingüista tcheco observava, com certo 
espanto, que as análises publicadas pela imprensa francesa, holan- 
desa, escandinava, romena, húngara, finlandesa, etc., não haviam 
provocado reações na lingüística tchecoslovaca. Recordei-me então 
das tristes palavras pronunciadas um dia pelo historiador tcheco 
Peisker, um ancião venerando, morto posteriormente, contestador e 
herético a vida inteira: “Fazermos ciência, nós?! Mas a ciência é um 
diálogo, e nós produzimos apenas uma série de monólogos”. Durante 
a reunião fonológica de Praga (1930), um eminente lingüista polonês, 
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K. Nitsch, dizia-me: “Estranho! Hoje se procura resolver aqui os mais 
complicados problemas de Lingüística Geral, ao passo que, antes da 
guerra, era impossível imaginar uma discussão sobre questões de 
princípio em Praga, no gabinete de Gebauer, por exemplo”. 

As três apreciações que recordamos têm, como ponto de partida, 
o mesmo fenômeno: a cultura de um pequeno país exige uma disci- 
plina excepcional e a vontade firme de delimitação. A “arte pela arte” 
dos infindáveis debates, a pitoresca polifonia dos problemas a serem 
simultaneamente resolvidos, tudo isso representa, para os países 
menores, um desperdício de forças superior aos seus meios. O que 
inesperadamente os distingue das culturas dos países maiores é a 
severa linha da sua evolução. A dialética da história é surpreenden- 
temente posta a nu. Impõe-se uma economia ascética na escolha dos 
fins e dos meios. 


No final do século XIX, a lingüística tcheca debatia-se com um 
grave problema: o de como orientar-se no material lingüístico dos 
textos antigos, o de como recolher e sistematizar os materiais para a 
gramática histórica e para o dicionário da língua tcheca. Em linhas 
gerais, esse trabalho foi rapidamente realizado pela escola de J. 
Gebauer, a quem se deve um edifício imponente, sólido e simples 
como a mentalidade do seu fundador. Nada dos acabamentos artís- 
ticos, do fulgor de uma idéia que basta a si mesma, da girândola de 
hipóteses sedutoras que encontramos na história da língua russa criada 
por Chakhmatov. Os materiais recolhidos pesam, ao contrário, bas- 
tante, e, sob o seu peso e a simplicidade linear das fórmulas, oculta-se 
a subjetividade das construções, que aparecem como verdades pe- 
dagógicas, ao passo que Chakhmatov as apresenta apenas como base 
de discussão. O “imperativo social” exigia de Gebauer uma norma 
científica de longa duração, sem probabilidade de uma revisão pró- 
xima. À menor tentativa de discussão, ele lembrava que a polêmica 
paralisava os trabalhos de construção. Todo desvio, mesmo em se 
tratando de pormenores (as justificadas objeções de A. Havlík, por 
exemplo, à cronologia dos textos épicos antigos), era severamente 
condenado. Os problemas de princípio eram, durante aquele período, 
decididamente postos à parte. Afirma-se até que Gebauer se pronun- 
ciou, com toda a sua autoridade, contra a criação do ensino de 
Lingüística Geral. Era natural que esse positivismo extremo e esse 
culto fanático dos fatos isolados conduzisse a uma reação radical. E 
subitamente Praga, que era no início do século a areia da micrologia 
erudita, converte-se no centro de um pensamento teórico penetrante. 


No tempo de Gebauer, a luta para desmascarar os falsos mo- 
numentos da antiga poesia tcheca servia de alerta para a mobilização 
de todas as forças vivas no domínio das ciências do espírito. Conse- 
guia-se assim aparelhar eficazmente a crítica dos textos, e a Lingüís- 
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tica Histórica era o seu auxiliar eficiente. Por conseguinte, os progres- 
sos desta última serviam, em primeiro lugar, aos interesses da Filo- 
logia. É interessante constatar que a maior parte dos alunos de 
Gebauer são antes filólogos que lingüistas. 


“O século XX é o século em que a ciência tomou um impulso 
extraordinário, nunca presenciado na história da humanidade, e em 
que as nossas concepções científicas mudaram radicalmente.” Assim 
se expressou um erudito eminente, Vernadski. A concepção estru- 
turalista transforma consideravelmente a Lingüística. Não são tanto os 
novos materiais que enriquecem as pesquisas científicas (a ciência de 
antes da guerra havia posto em circulação um material notável); fe- 
cundam-nas sobretudo a revelação das relações existentes entre os 
fatos lingüísticos que anteriormente pareciam não ter coerência, e as 
ligações estabelecidas entre esses fatos lingüísticos e fatos de outra 
ordem. A descoberta dessas relações e das leis que as governam supõe 
uma preparação teórica muito ampla e um trabalho coletivo coor- 
denado e intenso. Com essa palavra de ordem são mobilizadas pre- 
cisamente as forças jovens da lingüística tcheca, e aqui também o 
traço característico é a unidade dos problemas e a uniformidade da 
metodologia. Nenhuma outra teoria foi oposta, na lingüística tcheca 
contemporânea, às considerações do Círculo de Praga: o “diálogo” 
continua ausente. 


A vida intelectual tcheca não conhece a riqueza de gama de cores, 
nem a abundância de delicados matizes que costumamos admirar nas 
grandes culturas neolatinas. As forças são, em compensação, mais 
concentradas e melhor organizadas, e os esforços que visam à meta 
proposta são bem coordenados. Num estudo sobre a ciência tcheca, V. 
Mathesius reconhece muito acertadamente que a “audácia corpora- 
tiva” é destinada a fazê-la progredir. Esse traço nacional característico 
de certo modo compensa a falta de ousadia individual, que cria os 
precursores, prontos para combater, com risco e perigo, pelos próprios 
problemas. Dessas premissas surgiu o Círculo Lingüístico de Praga, 
fundado como associação livre em 1926. Mas já em 1929, durante o 
Congresso de Eslavistas, realizado em Praga, o Círculo apresentava-se 
como uma organização combativa e disciplinada, com teses progra- 
máticas precisas.? A novidade da sua estrutura, em confronto com o 
modelo tradicional das sociedades científicas, reside no fato de que ele 
renuncia o dever de uma assembléia constituída por diversas corren- 
tes e proclama abertamente no estatuto que pretende colaborar para o 
progresso das pesquisas lingúísticas, baseando-se no método funcional 
e estrutural. Precisa ainda que será excluído da organização o membro 
do Círculo que desenvolver uma atividade oposta a esse programa. Foi 
justamente o caráter organizado do Círculo que lhe permitiu tomar 
parte ativa no desenvolvimento do trabalho fonológico internacional e 
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sobretudo na Primeira Reunião Fonológica. Sem essas premissas, até 
mesmo a campanha vitoriosa do Círculo, que desacreditou diante do 
grande público a crítica lingüística dos imitadores tchecos do fami- 
gerado Sprachverein alemão €, teria sido impossível. 


Para quem confronta a concepção do Círculo Lingüístico com a 
doutrina que dominava a lingüística tcheca num passado ainda recen- 
te, as teses daquele podem parecer um corpo estranho introduzido na 
ciência tcheca. Mas não podemos esquecer que a Lingüística tem, 
naquele país, um rico passado. A partir do século XIV, começaram a 
aparecer dicionários terminológicos tchecos e, na fronteira entre os 
séculos XIV e XV, Jan Huss escreveu um bom tratado sobre os fo- 
nemas e as letras tchecas. A época da gramática histórica de Gebauer 
ocultou os períodos anteriores. Costuma-se pensar, por exemplo, que a 
Lingüística Geral e, especialmente, a Semântica foram negligenciadas 
pela ciência tcheca. Contudo, na Universidade de Praga, lecionava 
precisamente, no século passado, Bolzano, cujas idéias profundas 
serviram de base para a gramática geral de Husserl. Essas teses 
deixaram vestígios na Boêmia. Na obra de um adepto tcheco de 
Bolzano, V. Zahradník, encontramos uma clara delimitação do mundo 
dos signos lingüísticos e do mundo dos objetos. Na Universidade de 
Praga ensinava também, na metade do século passado, Schleicher, e o 
seu aluno tcheco I. J. Hanuš formulava ousadamente problemas 
interessantes no campo da Estilística e da Semântica. Logo a seguir 
vêm as pesquisas semânticas do tcheco Č. Sercl, que encontraram um 
admirador e um continuador no conhecido filósofo russo contempo- 
râneo Bulgakov. 


Os princípios do Círculo têm numerosos antecedentes nos pe- 
ríodos anteriores da lingüística tcheca. A tese da importância da lin- 
güística sincrônica, divulgada pela publicação do Cours de Linguis- 
tique Générale [Curso de Lingüística Geral] de F. de Saussure, já está 
implícita na obra sobre as proposições impessoais de A. Marty', 
professor alemão radicado em Praga. Mas a fórmula programática da 
distinção sistemática entre lingüística “estática” (isto é, sincrônica) e 
“histórica” foi formulada pela primeira vez, com grande precisão, por 
T. G. Masaryk.? A essa tese de Masaryk se reportam os lingüistas 
tchecos contemporâneos que trabalham no campo da sincronia 
(Rocher, Mathesius). No que respeita às relações entre essas duas 
disciplinas, a concepção de Masaryk está muito mais próxima da tese 
do Círculo que o ponto de vista saussuriano. “Não se trata”, dizem as 
teses do Círculo, ‘de erguer barreiras intransponíveis entre os métodos 
sincrônicos e diacrônicos, como faz a Escola de Genebra. Se, em lin- 
gúística sincrônica, os elementos do sistema da língua são conside- 
rados do ponto de vista da sua função, as mudanças sofridas pela 
língua não podem ser julgadas, sem que se tome em consideração o 
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sistema por elas atingido.” E, em 1885, escrevia Masaryk: “A 
Lingüística está sujeita à regra geral segundo a qual o estudo da 
evolução de cada coisa deve vincular-se ao estudo da própria coisa. 
Isso não pode ser repetido com bastante insistência aos historiadores 
de todas as especialidades. [...] Quem não conhece a coisa em si 
mesma, não compreende a sua evolução”. A concepção estruturalista 
da ligação entre a essência da coisa e a sua evolução relaciona-se 
intimamente, em Masaryk e nos trabalhos do Círculo, com a inter- 
pretação teleológica do processo histórico, ao passo que, para Saus- 
sure, as mudanças são cegas e desprovidas de sentido. 


Não temos a intenção de sustentar aqui o caráter autóctone da 
Escola Lingüística de Praga. Não estamos interessados em saber a 
quem ela é devedora no desenvolvimento da lingüística sincrônica, se à 
lógica concreta de Masaryk, se à escola de Baudouin de Courtenay — 
que, pouco depois de 1870, estabelecia, nos seus trabalhos, a distin- 
ção entre estática e dinâmica — ou se ao Cours de F. de Saussure. A 
quem se liga o Circulo Lingüístico, na sua defesa da autonomia da 
língua poética? À Escola Formalista Russa contemporânea ou aos 
notáveis estudos sobre o verso de Zubatf, que remontam à década de 
80? Não interessa saber quem transmitiu aos trabalhos do Círculo a 
concepção hegeliana da estrutura do sistema e da sua dialética. Foi a 
ciência russa, a teoria de Saussure (em que os elementos da doutrina 
de Hegel sobre as antinomias penetraram, ao que parece, por inter- 
médio das Antinomies Linguistiques [Antinomias Lingüísticas] do 
hegeliano V. Henry), ou, como mostra um trabalho recente de 
Tchijevski, a tradição hegeliana nunca sofreu interrupções, tendo sido 
sempre produtiva? Existe, de resto, um hegelianismo antigo, mais 
propriamente tcheco, na ciência da língua. Já em 1843, M. F. Klácel 
criticava discretamente, nos seus Počátky vědecké mluvnictví českého 
[Elementos Científicos da Gramática Tcheca], “o grosseiro método 
empírico” que transforma o objeto estudado num ''monte de areia em 
que cada grão permanece separado”. Klácel nunca deixou de repetir 
aos lingüistas tchecos que a verdadeira compreensão só é alcançada 
quando os conhecimentos parciais são referidos ao todo, e que o 
verdadeiro caminho da ciência da língua é a fusão dialética da análise 
e da síntese. 


A constatação que tínhamos feito acerca da história da língua é 
válida também para a história da ciência. “O fato de haver impor- 
tação não é em si mesmo essencial, mas sim a função que os novos 
elementos desempenham no sistema em que se inserem. O importante 
é existir um estímulo para a inovação de que se trata.”? A Escola 
Lingüística de Praga é, sem dúvida, o resultado da simbiose do pen- 
samento tcheco e russo, assim como a lingüística russa contemporânea 
traz as marcas da simbiose da ciência russa e polonesa. É certo que a 
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Escola de Praga levou também em conta a experiência da lingüística 
ocidental: os trabalhos da Escola de Genebra”, a lingüística ameri- 
cana, a filologia inglesa moderna, as pesquisas dos eruditos holan- 
deses.E Tudo isso não podia deixar de influenciá-la. A originalidade 
do Círculo reside na escolha das idéias novas e na sua união na to- 
talidade de um sistema. A Tchecoslováquia está situada numa 
encruzilhada de culturas diversas. O caráter próprio da sua cultura 
consiste, desde o tempo de Cirilo, na fusão criadora. 


O Círculo Lingüístico de Praga não é um episódio ocasional e 
estranho no quadro da vida cultural da Tchecoslováquia contempo- 
rânea. Comprova-o o fato de que os dois livros mais característicos da 
moderna filosofia tcheca — A Teleologia Como Forma do Conhe- 
cimento Científico, de K. Englis*, e As Bases do Conhecimento, de J. 
L. Fischer* (malgrado a diferença das concepções filosóficas dos seus 
autores) — estão muito próximos das tendências do Círculo. O espírito 
do livro do estruturalista Fischer visa mostrar a falência da concepção 
filosófica do naturalismo, que reconduz a realidade a uma poeira 
atômica e vê apenas relações de quantidade e de causalidade mecâ- 
nica. O livro de Englis ensina que o estudo causal da conduta humana 
não leva a nada e que, em vez de uma relação de causa e efeito, trata- 
se de uma relação de meio e fim. Esta relação deve ser interpretada 
segundo o método teleológico. Dentre os processos e objetos obser- 
vados, esse método salienta os “postulados”, isto é, os conteúdos 
ideais que nos representamos como sendo o que o sujeito quer. Englis 
distingue nitidamente o método teleológico da Psicologia: o que se 
quer com o postulado não é uma realidade psíquica, mas uma forma 
lógica da interpretação. Não só um indivíduo físico, mas também um 
estado, pode ser concebido, por exemplo, como sujeito de um pos- 
tulado. O nascimento das normas exige uma interpretação teleológica, 
que deve tomar em consideração a concorrência dos fins e a sua 
hierarquia. As “qualidades” de que trata o pensamento teleológico 
são, contrariamente às qualidades causais, qualidades de relação, 
capazes de polarização. 


Embora os neogramáticos já tivessem declarado, revendo a 
doutrina lingüística naturalista de A. Schleicher, a independência da 
Lingüística com relação às ciências da natureza, ela permanecia, salvo. 
raras exceções, no rumo traçado pelo Naturalismo tradicional. 
Continuava a debater-se com os problemas de ordem causal, sem 
aperceber-se de que não é a questão das causas da fala, mas a da sua 
finalidade que nasce no espírito de quem ouve como a reação mais 
instantânea e natural. O desinteresse pela finalidade tirava à ciência 
lingüística a possibilidade de desvelar a diversidade das funções da 
língua e a influência que elas exercem sobre a sua forma. As línguas 
mais “desejadas” na sua estrutura — sobretudo a língua literária e 
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mais precisamente a língua poética — não eram examinadas na sua 
particularidade específica. F. de Saussure representou um notável 
avanço em relação aos neogramáticos ortodoxos. Apercebeu-se de que, 
a par do fato empírico, isto é, da fala individual, existe a língua como 
norma social e que essa língua é um sistema de valores relativos que só 
pode ser compreendido pela ciência do ponto de vista funcional. 
Contudo, não tirou dessa constatação todas as consequências e não 
entendeu que a dinâmica do sistema de uma língua, isto é, o nasci- 
mento de uma norma, deve ser considerada, como, de resto, também 
a estática, do ponto de vista teleológico. Essa a razão por que o novo 
método não encontrou aplicação no campo da Lingüística Histórica. 


Todavia, podemos encontrar sobrevivências do antigo Naturalismo 
até mesmo nas pesquisas concretas efetuadas no domínio da lingüística 
sincrônica, e, principalmente, na análise dos sons da linguagem. Os 
lingúistas concebiam a língua como um idioma estranho e incom- 
preensível, como se se tratasse apenas de uma cadeia de percepções 
acústicas desprovidas de sentido. Registravam e mediam os sons da 
linguagem, do ponto de vista fisiológico e físico, com a ajuda dos 
instrumentos mais exatos e sensíveis. Contudo, esqueciam comple- 
tamente que eles são emitidos para comunicar algo, que têm uma 
finalidade e que as inúmeras diferenças de sons que aparecem na fala 
não possuem todas a mesma função e o mesmo grau de importância. 
Entre essas diferenças, adquirem relevo as oposições “desejadas” 
(postulados, na terminologia de Englis), capazes de distinguir, em 
determinada língua, os significados. 


Uma nova disciplina lingüística, a Fonologia, estuda essas 
oposições e o seu rendimento funcional. Examina o repertório das 
oposições significativas de certa língua, o sistema que estas formam 
entre si, os diversos tipos de relação nesse sistema, como as oposições 
polarizadas ou correlações. Confrontemos, para exemplificação, a 
quantidade em italiano e em latim. Em italiano existem vogais longas 
e vogais breves. Essas vogais não são, contudo, “desejadas” e não 
estão em oposição. O latim, ao contrário, opõe conscientemente um 
presente légo, com é breve, a um perfeito lēgi, com ē longo. Dizemos, 
pois, que a quantidade em italiano pode constituir-se no objeto de 
estudo da Fonética, mas não da Fonologia. 


A análise fonológica do repertório dos sons de determinada língua 
difere radicalmente da análise naturalista levada a efeito pela Foné- 
tica. A Fonologia não exclui a Fonética: enquanto a primeira é uma 
parte da Lingüística que estuda os fonemas como elementos consti- 
tutivos de determinada língua, a segunda descreve, do ponto de vista 
naturalista, o material sonoro de que se serve essa mesma língua. 
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Detivemo-nos sobretudo na Fonologia, dada o papel importante 
que nela desempenha a Escola de Praga. Todavia, o aniquilamento da 
concepção mecanista é levado a efeito igualmente na gramática. Ainda 
hoje, na maior parte dos casos, não se leva em conta que as formas 
gramaticais são valores puramente opositivos, e que se trata, na 
realidade, de um sistema, e não de um conglomerado de formas. Os 
significados fundamentais das formas são, com fregiiência ainda, 
identificados de maneira errada com os significados estatisticamente 
predominantes, etc. 


O Círculo Lingüístico não só tenta levar a experiência da Fonologia 
para o domínio da gramática, como também procura aplicar as con- 
quistas metodológicas da nova lingüística às ciências que se ocupam de 
“outros valores culturais, como, por exemplo, a Etnografia e a Música. 


A organização da colaboração sistemática com os eruditos que 
trabalham na mesma direção nos campos científicos vizinhos, e o de- 
senvolvimento da cooperação com os lingúistas estrangeiros de orien- 
tação análoga constituem as tarefas atuais do Círculo Lingüístico de 
Praga. 


NOTAS 


A Em uma entrevista concedida no dia 28 de fevereiro de 1969, na Tchecoslová- 
quia, Mukarovskf explicou, a propósito da fundação do Círculo de Praga, que “um dia, 
Vilém Mathesius quis discutir certas teses suas. Chamou, então, alguns amigos. O 
prenúncio remoto dessas reuniões foi o seu artigo sobre a “potencialidade dos fenômenos 
lingüísticos’. Mas as coisas começaram a ocorrer realmente a partir de 1929 mais ou 
menos. 


“Os primeiros a reunirem-se foram: Havránek, Trnka, o orientalista Rypka, J. 
Vachek, Jakobson, Trubetzkói e o etnógrafo Bogatyriov. Os três últimos, russos, vinham 
do Círculo de Moscou. 


“A polivalência do Círculo — Lingüística, Estética, Teoria da Literatura — foi 
afirmada desde o princípio. 


“A única condição necessária à admissão no Círculo era a apresentação de um 
relatório discutido em comum. De início, as sessões eram fechadas, já que se realizavam 
simplesmente no gabinete de trabalho de Mathesius, na Universidade Carlos. Paula- 
tinamente, foram se alargando. Transformaram-se em sessões públicas, principalmente 
quando se tratava de discussões sobre questões de Literatura. Em todas as sessões, 
depois de cada exposição, a discussão oral era de rigor. 


“A opressão da ocupação nazista fez com que o Círculo voltasse, evidentemente, às 
reuniões restritas. Com essa forma quase clandestina, ele sobreviveu à guerra mundial. 
O seu fim foi a organização da nova Academia.” (J. P. F. Entretien avec Jan Mukarovs- 
ký. In: Le Cercle de Prague. Change, Paris, (3): 65, 1969.) 


De outra parte, convém reter, ainda que fragmentariamente, um (dentre muitos) 
pronunciamento posterior de Jakobson sobre a Escola de Praga. Em 1963, ele dizia: 
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“A nova organização informal de investigadores que se interessavam pelos pro- 
blemas teóricos, o Círculo Lingüístico de Praga, converteu-se no núcleo da nova tendên- 
cia. Essa equipe apresentou, no Primeiro Congresso Internacional de Eslavistas (Praga, 
1929), um programa detalhado de proposições cruciais para a teoria e a prática lingúís- 
ticas, apoiando-o nos dois primeiros volumes dos Travaux du Cercle Linguistique de 
Prague, coleção que continuará até 1939 e que desempenhará um papel importante na 
pesquisa linguística internacional. Em 1930, o Círculo organizou a Conferência Inter- 
nacional de Fonologia de Praga, em que os princípios fundamentais da nova abordagem 
da linguagem, principalmente da estrutura fônica, foram discutidos com entusiasmo e em 
profundidade. 


“A designação 'Escola de Praga” tornou-se, desde então, corrente no mundo lin- 
gúístico. Não há dúvida que o Círculo de Praga participou, de modo relevante, dos 
esforços internacionais para estabelecer uma metodologia lingüística totalmente cien- 
tífica. A tradição cultural tcheca, assim como o seu desenvolvimento durante os anos 
20-30, favoreceu tal iniciativa. Quando examinamos o período entre as duas guerras sub 
specie historiae, descobrimos que o que se considerou muitas vezes como a contribuição 
específica de Praga para o desenvolvimento da linguística moderna, constitui, em grande 
parte, o denominador comum de várias correntes convergentes da vida científica de 
diversos países europeus nessa época. Na década de 1920 a 1930, caracterizava o 
ambiente de Praga a receptividade aos diversos movimentos culturais do Leste e do 
Oeste. O Círculo Lingüístico de Praga, fundado em 1926 pelo clarividente erudito tcheco 
Vilém Mathesius, tomou como modelo a organização de vanguarda composta por jovens 
investigadores russos, o Círculo Lingúístico de Moscou, bem como a Sociedade de 
Lingüística dos Estados Unidos, recém-criada. A cooperação entre eruditos de diversos 
países constituía o sustentáculo das atividades do Círculo. Assim, por exemplo, em 
1928, ano de sua consolidação, dentre os treze trabalhos lidos no Círculo, cinco eram 
tchecos, um era francês, e sete, russos. Os autores de três destes últimos eram visitan- 
tes provenientes da União Soviética: B.V. Tomachevski, J. N. Tynianov e G. Vinokur.” 
(Recherches d'un modêle des moyens et des fins du langage dans la linguistique eu- 
ropéenne de l'entre-deux-guerres. In: Essais de linguistique générale. Paris, Minuit, 
1973. p. 312-13. v. 2.) 


B Cf. “As teses de 1929", neste mesmo volume. 


€ Como o explica Peter von Polenz (n. 1928), o Allgemeiner deutscher Sprachverein 
(Associação Lingüística Alemã) foi criado em 1885, como resultado de um movimento 
da burguesia alemã, que pretendia proteger a língua, então ameaçada na sua tradição. 
Opuseram-se a tal movimento, porque se sentiam atingidos em sua liberdade, escritores 
como Theodor Fontane (1819-1898), Klaus Groth (1819-1899), Gustav Freytag (1816- 
1895) e Friedrich Spielhagen (1829-1911). Para maiores detalhes, consulte-se o mesmo 
PETER VON POLENZ, História da língua alemã. Lisboa, Fundação Calouste 
Gulbenkian. 1973. p. 268-9. 


'Úber subjektlose Sätze und das Verhältnis der Grammatik zu Logik und Psychologie 
[Sobre as proposições impessoais e a relação da gramática com a lógica e a psicologia]. 
Gesammelte Schriften, [Escritos reunidos). II", Halle, 1918. 


Základové konkretné logiku [As bases da lógica concreta], 1885; Versuch einer 
konkreten Logik [Ensaio sobre uma lógica concreta), 1887. 


Travaux du Cercle Linguistique de Prague. p. 98.v. 2. 


D Desenvolvida a partir do pensamento de F. de Saussure, a Escola de Genebra foi 
conduzida, durante um longo período, por Charles Bally e A. Séchéhaye, editores do 
famoso Curso de lingiiística geral (1916. Trad. bras., 1971) do mestre. Segundo M. 
LEROY, “uma característica comum aos linguistas dessa escola é a sua constante 
preocupação de explicitar e fazer com que se compreendam melhor os princípios do 
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Cours, aos quais, aliás, eles se guardam de considerar como dogmas admitidos sem 
discussão; a descoberta recente de notas manuscritas de Saussure bem como os cader- 
nos de estudantes que não foram utilizados pelos editores do Cours permitiu a R. Godel 
publicar, a respeito ‘da tradição manuscrita’ do Cours, um importante trabalho que 
cumpre consultar doravante, ao mesmo tempo que o texto de 1916, e que é o prelúdio à 
edição crítica que R. Engler se propôs dar-nos”. (As grandes correntes da lingiistica 
moderna. p. 89. Cf. “Bibliografia”.) Mais ainda: foi a tradição crítica da Escola de 
Genebra que forneceu os elementos para a elaboração da excelente edição crítica fran- 
cesa (inicialmente italiana) do Cours, preparada por Tullio de Mauro (Paris, Payot, 
1972). Outrossim, apoiado nas mesmas fontes, Jean Starobinski reuniu os Anagramas 
de Saussure, revelando-nos uma nova e fundamental dimensão de seu pensamento (Les 
mots sous les mots. Paris, Gallimard, 1971). Finalmente, como o recorda Jakobson, a 
fonologia praguense reconhéceu expressamente o papel precursor do programa de 
Séchéhaye no trato dessa matéria (Essais de linguistique générale. ,p. 295. v. 2. Cf. 
“Bibliografia”). Aliás, sabe-se que S. Kartsevski, que fez parte da Estola de Genebra, 
foi um dos fundadores do próprio Círculo de Praga. 


Ei Entre eles, evidentemente, o notável lingüista holandês Jacques Joannes 
Antonius van Ginneken (1877-1945). 


*Teleologie jako forma vědeckého poznání. Praga, 1930. 
'Základy poznáni. Praga, 1931. 


JOSEF VACHEK 


A TEORIA LINGUÍSTICA DA ESCOLA DE PRAGA 


I. Nos últimos dez anos, inúmeras foram as publicações! sobre a 
importância das idéias do Primeiro Grupo Lingüístico de Praga para o 
desenvolvimento da teoria lingüística geral a partir de 1930. Por esta 
razão, no presente artigo nos limitaremos a salientar alguns dos 
aspectos mais importantes da teoria de Praga: os que constituem sua 
principal contribuição para o pensamento lingüístico geral entre o fim 
da década de vinte e o começo da de trinta. Durante esse período, a 
teoria de Praga foi, pela primeira vez, formulada globalmente. Alguns 
desses aspectos revelam a reação do Grupo de Praga contra a abor- 
dagem dos neogramáticos, ainda predominante na lingüística mundial, 
naquela época; outros aspectos têm um alcance mais amplo. Além 
disso, queremos comentar, brevemente, tanto a atual concepção que o 
Círculo de Praga tem da linguagem, quanto a forma pela qual essa 
concepção se desenvolveu organicamente, a partir do Primeiro Grupo 
de Praga, como se pode constatar por suas publicações mais recentes, 
datadas de 1965 aproximadamente.? Queremos, ainda, sublinhar e 
explicar como a teoria de Praga provou ser capaz de resolver nume- 
rosos problemas lingüísticos correntes. De início, deve ficar claro que, 
contrariamente a muitas outras correntes lingüísticas, o Grupo de 
Praga nunca se dedicou a problemas exclusivamente teóricos, e sempre 
se opôs a pesquisas sobre a teoria lingüística, cuja finalidade fosse 
unicamente a teoria. Ao contrário, o Grupo de Praga sempre se fez 
notar por seu esforço sistemático no sentido de chegar a conclusões 
práticas, por meio de suas pesquisas teóricas: isto também será de- 
monstrado pela maior parte dos artigos apresentados neste volume. ^ 


Quando os historiadores da Lingüística examinam as realizações e 
méritos do Primeiro Grupo de Praga, geralmente destacam três pontos 
principais: o primeiro, o mais óbvio, porém não o essencial, é a jus- 
tificação da abordagem sincrônica dos fatos da língua; o segundo é a 
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ênfase dada pelos literatos de Praga à predominância do caráter sis- 
temático da língua; finalmente, o terceiro — em nossa opinião o mais 
importante de todos — é a insistência sobre a função desempenhada 
pela língua numa dada comunidade lingüística. Discutiremos rapi- 
damente aqui cada um desses três pontos. 


Como se sabe, a concepção neogramática da língua admitia 
apenas a pesquisa lingüística histórica. Hermann Paul, o teórico mais 
avançado do grupo, chegou até a considerar como não científicas as 
análises sincrônicas da língua.’ O fato dos lingüistas de Praga nunca 
terem negligenciado a pesquisa histórica deveria ser mostrado com 
mais ênfase; entretanto, fizeram questão de salientar que um estudo 
sincrônico, não histórico, é também plenamente justificável, sobretudo 
porque pode contar com um material de investigação completo e 
facilmente controlável, o que não ocorre com a pesquisa histórica. 
Atualmente essas noções podem parecer lugares-comuns, uma rea- 
lidade quase banal. Todavia, pareceram quase revolucionárias quando 
o iniciador do Grupo de Praga, V. Mathesius, formulou-as pela 
primeira vez, em 1911*, isto é, uns quinze anos antes da formação do 
Circulo Lingüístico de Praga — centro coordenador do grupo — e 
cinco anos antes que o famoso Cours de Linguistique Générale de F. 
de Saussure fosse publicado. Reconhecemos que algumas vozes iso- 
ladas (entre as quais devemos citar particularmente os nomes de W. 
von Humboldt, G. v. d. Gabelentz e J. Baudouin de Courtenay) de- 
clararam a necessidade de uma pesquisa sincrônica da língua, antes de 
Mathesius, de vez que ele mesmo costumava citar as obras desses 
autores entre as fontes que o ajudaram a formular sua própria concep- 
ção da língua. No entanto, Mathesius foi muito mais longe do que a 
maior parte deles: insistiu na necessidade e na possibilidade de se 
aplicar às línguas contemporâneas, sejam elas geneticamente rela- 
cionadas ou não, o que ele denominou método de comparação ana- 
lítica. Na lingüística atual o mesmo tipo de análise caracteriza 
aproximadamente a abordagem conhecida como contrastiva (ou con- 
frontacional); é importante esclarecer que a primeira tentativa de 
aplicação desse método por Mathesius data de 1928, enquanto o 
mesmo deveria vir a surgir na lingüística ocidental apenas por volta de 
1950. Além disso, de 1928 até sua morte, em meados de 1940, 
Mathesius utilizou o método contrastivo com a finalidade declarada de 
chegar ao que ele chamou '“'caracterologia linguística” de línguas 
vivas, especialmente do inglês e do tcheco modernos.' Esse tipo de 
pesquisa tinha por centro de interesse os traços que se apresentavam 
como particularmente distintivos e característicos da língua exami- 
nada. Por exemplo, ao confrontarmos o inglês e o tcheco modernos 
constatamos que a primeira dessas línguas é caracterizada por uma 
tendência marcante para as predicações nominais, enquanto as pre- 
dicações da segunda língua são predominantemente verbais. 
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Comparemos, por exemplo, no inglês moderno, we take our breakfast 
[tomamos o café da manhã], onde o elemento semanticamente mais 
importante é expresso por um substantivo, e o equivalente dessa frase 
em tcheco moderno, snídame, é a forma finita do verbo na primeira 
pessoa do plural, sem nenhum indício de elemento nominal. 


A justificação do método sincrônico do Grupo de Praga tinha 
uma base orgânica nativa que deveria apenas ser confirmada e 
intensificada, mais tarde, com a contribuição dos membros russos do 
grupo, ao passo que a concepção sistêmica e estrutural da língua pode 
ser considerada como uma contribuição específica dos intelectuais 
russos R. Jakobson e Trubetzkói para a ideologia lingüística de Praga. 
Antes de 1930, Jakobson, sobretudo, já insistia no fato de que nenhum 
elemento de um sistema lingüístico pode ser avaliado convenientemen- 
te, se observado fora de um contexto. Só se pode obter uma avaliação 
correta de um elemento se o relacionamos com todos os outros ele- 
mentos que com ele coexistem no mesmo sistèma lingüístico. Jakobson 
mostrou também que a evolução da língua só pode ser devidamente 
interpretada se for concebida como a evolução de um sistema total 
dentro do qual as relações dos elementos que o compõem sejam 
frequentemente transformadas e/ou substituídas por outras relações. 
O objetivo principal de tais transformações é manter (ou conforme for 
o caso, restabelecer) o equilíbrio de um dado sistema lingiístico.* É 
bastante evidente que, no que se refere a este ponto extremamente 
importante, a concepção do grupo de Praga demonstrou-se, mais uma 
vez, radicalmente oposta à tradição neogramática que, via de regra, 
propunha-se a observar e a estudar alguns dos elementos isolados de 
uma língua, através da história dessa mesma língua, sem levar em 
conta se o relacionamento de tal elemento com seus correlatos no 
sistema permanecia inalterado, ou se estava sujeito a maiores ou a 
menores alterações. 


O terceiro ponto característico do Círculo de Praga sobre a con- 
cepção da língua (e, como já o dissemos, provavelmente o mais 
importante dos três) é a abordagem funcional dos fatos da língua.” 
Este problema tem suas raízes tanto na tradição lingüística russa, 
como na tcheca; entretanto, foi o Primeiro Grupo de Praga que o 
investigou pormenorizadamente e o aplicou concretamente a todos os 
tipos de fenômenos lingüísticos. Esse tipo de análise considera a língua 
como um instrumento que desempenha um certo número de funções 
ou tarefas essenciais na comunidade que a utiliza. A mais notável (e a 
mais óbvia) dessas tarefas é indubitavelmente a função comunicativa, 
que supre a necessidade de comunicação mútua entre os indivíduos, 
membros de tal comunidade lingüística. Todavia, há alguns elementos 
do sistema lingüístico que servem claramente a finalidades mais 
específicas. Este é o caso, por exemplo, de certos arcaísmos tais como, 
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no inglês moderno, thou [forma arcaica de you (tu)], kine [plural de 
cow (vaca)], etc., que ultrapassam a comunicação comum: constituem 
também sinais de um enfoque bastante raro e solene da realidade 
extralingiiística considerada. Sabe-se também que a linguagem poética 
se caracteriza por alguns padrões específicos de organização dos 
elementos da língua, que além de comunicar algum conteúdo, também 
se preocupa com a maneira pela qual este conteúdo é comunicado (p. 
ex.: vários tipos de ritmo, a repetição de algumas combinações 
específicas de sons, o uso de unidades lexicais e/ou fraseológicas que 
normalmente não seriam empregadas na comunicação, etc., etc.). 
Sabe-se ainda que, mesmo nas emissões que têm por finalidade a 
comunicação ordinária, esteticamente neutra, pode-se estabelecer 
diferenças tais como: ou o locutor se limita a uma comunicação sim- 
ples, banal, ou analisa o conteúdo comunicado de um modo mais 
pormenorizado, pondo em evidência as conexões internas dos fatos da 
realidade extralingiística em causa. No primeiro caso, a constituição 
sintática da comunicação é mais simples do que no último; a seleção 
das unidades lexicais será feita despreocupadamente, no primeiro 
caso, ao passo que, no segundo, a seleção de tais unidades será feita 
dando-se especial atenção às nuanças semânticas. 


Evidentemente, nos exemplos acima mencionados, o emissor é 
induzido ao erro da língua, por seu acesso à realidade extralingúística 
refletida em seu ato de comunicação, ou, em outras palavras, pelo 
significado ao qual seu ato de comunicação parece se referir. Devemos 
observar que a atenção dada pelo Círculo de Praga à significação tem 
sido considerada muito justamente como uma das marcas caracteris- 
ticas de sua abordagem lingüística, que o diferencia de algumas 
outras correntes lingüísticas estruturalmente orientadas. Essas corren- 
tes deixam de lado, deliberadamente, os problemas da significação 
(sobretudo a escola pós-bloomfieldiana, comumente designada como 
Grupo Lingüístico de Yale). Talvez seja interessante lembrar que um 
eminente especialista soviético chegou até mesmo a considerar esse 
método funcional como uma marca específica do grupo lingüístico de 
Praga. É verdade que tal marca constitui uma de suas características 
essenciais: os fatos mencionados no parágrafo anterior revelam, de 
modo evidente, que foi exatamente essa característica que possibilitou 
ao grupo de Praga resolver problemas básicos de Estilística. 
Mostraremos, mais adiante, como o método funcional permitiu tam- 
bém ao grupo de Praga contribuir de um modo não negligenciável 
para a solução de alguns problemas do ensino das línguas. 


II. Voltando à problemática acima mencionada, mesmo hoje, 
após a Segunda Guerra Mundial, os três pontos enfocados constituem 
os elementos fundamentais do que se deveria denominar abordagem 
neopraguense, que caracteriza todo o esforço lingüístico -tcheco pro- 
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priamente dito. Embora alguns aspectos dessa abordagem tenham sido 
particularmente acentuados e desenvolvidos depois de 1950, devem, 
indubitavelmente, estar incluídos entre as preocupações da Escola de 
Praga anterior à guerra. Gostaríamos de chamar a atenção do leitor, 
antes de tudo, para a concepção da língua, não como um sistema 
uniforme e fechado, mas como um sistema de subsistemas abertos 
(isto é, não totalmente estável), todos mutuamente independentes. Tais 
subsistemas são constituídos pelo que se denomina geralmente níveis 
de língua: fonológico, morfológico, sintático, lexical, etc. Uma das 
conseqüências importantes da interdependência desses subsistemas é 
que uma modificação sofrida por um deles pode causar alguma outra 
modificação em um ou mais subsistemas da mesma língua. Há alguns 
anos sabia-se perfeitamente que a modificação morfológica pela qual a 
declinação “sintética” dos substantivos do inglês antigo tardio veio a 
se transformar na declinação “analítica” do inglês médio (que tinha 
tido uma motivação fonológica, da mesma forma que nas línguas 
germânicas o enfraquecimento e perda definitiva das flexões finais 
tinham sido devidos à ação da forte acentuação dinâmica) teve na- 
turalmente algumas conseqgiiências no nível sintático do inglês médio e 
do inglês moderno primitivo, visto que a ordem inicialmente “livre” 
das palavras da frase do inglês antigo deveria se tornar muito mais 
estável no inglês médio e especialmente no inglês moderno primitivo.” 
Contudo, pode-se verificar que o impulso para tais “reações em ca- 
deia” não tem necessariamente sua origem no nível fonológico, mas 
que, ao contrário, algumas modificações fonológicas (ou, conforme o 
caso, a não ocorrência de alguma modificação fonológica iminente) 
podem ser motivadas por exigências de algum nível superior da língua, 
particularmente do morfológico e do lexical. Um exemplo interessante 
dessa interdependência (que não é de modo algum uma “mistura de 
níveis”, como se afirma às vezes, pois os níveis preservam sua auto- 
nomia relativa, apesar de suas interdependências mútuas) pode ser 
encontrado na evolução do inglês, comparada à de algumas línguas 
eslavas (como o russo ou o tcheco). Nestas, a perda das vogais finais 
“fracas” 6 , p causou o ensurdecimento dos pares de fonemas con- 
sonantais, originariamente sonoros, que as precediam: por exemplo, 
palavras como plod 6 [fruta] e plo» [cerca] tornaram-se homônimas 
[plot]. A motivação fisiológica do processo de ensurdecimento é bastante 
óbvia para que qualquer justificação ou explicação pormenorizada seja 
necessária. O fato mais surpreendente é que, no curso da evolução do 
inglês, em situação bastante análoga às das línguas eslavas supraci- 
tadas, tal fusão de pares de consoantes surdas e sonoras não ocorreu: 
pares mínimos como plod-plot, rib-rip, ridge-rich, etc., não se tornaram 
homófonos e continuam separados pelas diferenças fonêmicas dos 
elementos finais dos membros de cada par. A preservação da oposição 
consonantal tornou-se possível por um processo interessante de reava- 


Circulo Lingüístico de Praga 35 


liação fonêmica: a oposição dos fonemas não se dá mais no plano 
“sonoro” versus “surdo”, mas no plano “tenso” versus “frouxo”. Esta 
nova oposição, inicialmente considerada como uma simples ausência ou 
presença de sonoridade, foi elevada ao status de uma oposição que é 
funcionalmente relevante. 


Diante desses fatos surge naturalmente a questão: por que razão a 
evolução fônica nas duas línguas seguiu caminhos diferentes? Em um 
de nossos primeiros artigos!” mostramos que a situação geral dos níveis 
“superiores” da língua, no tcheco moderno, admitia o aumento dos 
pares de palavras homófonas (como plod-plot) pela operação do 
processo de ensurdecimento acima descrito. Os componentes desses 
novos pares homófonos do tcheco moderno só podiam ser diferen- 
ciados pelo contexto frasal. No tcheco moderno, esse tipo de contexto 
está perfeitamente capacitado para desempenhar a função de distin- 
guir esses pares, pois não foi sobrecarregado com outras funções 
distintivas (gramaticais ou lexicais). No inglês moderno, ao contrário, 
o contexto frasal deve desempenhar muitas funções distintivas: nor- 
malmente, os casos dos substantivos são distinguidos pelo contexto; 
certas classes de palavras, também, só são diferenciadas graças ao 
contexto (tais fatos explicam o fenômeno notório da “transferência 
funcional” do inglês moderno).'! Nessas circunstâncias é óbvio que 
sobrecarregar o contexto da frase do inglês moderno com outras fun- 
ções distintivas não seria prudente. Em outras palavras, o já sobre- 
carregado contexto frasal do inglês moderno dificilmente suportaria a 
tarefa adicional de diferenciar, uns dos outros, os componentes de 
pares como plod-plot, rib-rip, ridge-rich, caso se tornassem homó- 
fonos. Por isso, parece necessário que a diferenciação fonológica dos 
componentes de tais pares de palavras seja preservada. E, de vez que 
tal diferenciação do ponto de vista da sonoridade não se mostrou 
praticável em bases fisiológicas, a única solução aceitável foi a rea- 
valiação da citada distinção fônica em termos da oposição “tenso” 
versus “frouxo”. 


Discorremos longamente sobre a interdependência dos subsis- 
temas encontrados no sistema da língua. É necessário que comentemos 
também o caráter aberto do sistema da língua. Este aspecto tem sido 
pesquisado de modo progressivo, nos últimos anos, pelos lingüistas 
tchecos, que se apóiam na tradição tcheca anterior à guerra'?, embora, 
naturalmente, antes da guerra, o fato em si não tenha passado desper- 
cebido pelos pioneiros do método de análise de Praga. A supracitada 
tese jakobsoniana, de 1929, afirmando que nenhuma língua constitui 
um sistema perfeitamente estável, implica também, necessariamente, 
que todo sistema lingüístico, em qualquer momento de sua exis- 
tência, apresenta algumas deficiências estruturais (traços distintivos 
que alguns lingüistas americanos como C. F. Hockett e K. L. Pike 
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designam às vezes pelo termo “pontos obscuros”, enquanto os mem- 
bros do Círculo de Praga preferem alar de “elementos periféricos do 
sistema da língua” que se opõem a seus elementos centrais). Um 
exemplo de tal elemento periférico, no plano fonológico do inglês 
moderno, pode ser fornecido pelo fonema /h/ que, na língua padrão, 
só é mantido por força de tradição, ao passo que nos dialetos po- 
pulares, liberados dos fatores tradicionais, esse fonema foi suprimido 
de seus sistemas fonológicos.'* 


A existência de deficiências estr turais não diminui a validade de 
uma abordagem estrutural da língra, como se receia às vezes; tal 
abordagem é perfeitamente compativel com a concepção da língua 
considerada como uma estrutura dirâmica. O fenômeno universal da 
evolução da língua mostra precisamente que sua estrutura é dinâmica 
e não estática. De fato, uma estrutura estática seria totalmente 
incapaz de evoluir, pois a ausência de “pontos obscuros” implicaria 
uma falta de tensão interior, responsável por seu dinamismo. Além 
disso, deveriamos concluir que o caráter dinâmico, instável do sistema 
da língua é uma consegiiência necessária da função comunicativa da 
língua. Sabemos que a realidade extralingiística, na qual e sobre a 
qual aqueles que utilizam a língua se comunicam, está se tornando 
cada vez mais complexa: logo, o sistema da língua deve se adaptar 
constantemente a esta complexidade crescente, para atender fun- 
cionalmente às exigências da realidade a ser comunicada. Isso é 


particularmente evidente no que diz respeito ao plano lexical, que tem” 


de ser cada vez mais enriquecido por novas palavras que designam 
fatos novos surgidos na realidade tecnológica e social, a fim de desem- 
penhar satisfatoriamente sua tarefa comunicativa. Não é necessário 
dizer que o mesmo plano também se desembaraça das palavras que 
não se referem mais a nenhum elemento da realidade extralingiistica 
ou pelo menos desloca essas palavras para a periferia do subsistema 
lexical da língua. É possível que processos semelhantes se verifiquem 
em outros planos da língua, mesmo que se manifestem de modo 
menos claro do que no plano lexical. O fato da complexidade da 
realidade extralingúística estar aumentando sem cessar, revela cla- 
ramente que nenhuma língua pode ser considerada perfeitamente 
capaz de cumprir sua missão e, pela mesma razão, nunca pode ser 
considerada perfeitamente estável. 


Talvez seja útil salientar que é exatamente essa concepção da 
língua como um sistema dinâmico e aberto que permite a análise de 
línguas padrões; esse tipo de pesquisa tem sido frequentemente ne- 
gligenciado pela maior parte das correntes teóricas lingüísticas existen- 
tes (inclusive pelos neogramáticos). De fato, o grupo de Praga pode 
afirmar ter sido o primeiro a elaborar (sobretudo através dos artigos 
de B. Havránek de 1932, 1936 e 1962) uma teoria funcionalista ple- 
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namente coerente da língua padrão e do estudo da língua em geral.8 
Entre outras coisas, a elaboração desta teoria se baseia no postulado 
da “estabilidade elástica” que, segundo Mathesius (1932), toda língua 
deveria possuir. O atributo “elástico” (oposto a “‘rígido”) respeita 
devidamente a natureza dinâmica do sistema da língua, enquanto a 
referência à “estabilidade” da língua padrão decorre de seu caráter 
genuinamente sistemático, de vez que o padrão literário constitui, para 
os membros da comunidade lingúística que o utilizam, uma espécie de 
norma estável, que garante não apenas a compreensão mútua de todos 
os seus membros, mas também a existência de valores estéticos lite- 
rários idênticos, válidos para toda essa comunidade. Devemos lembrar 
que, na lingüística anglo-americana, problemas literários da língua 
padrão e do estudo da língua em geral foram considerados, apenas 
recentemente, como aspectos dignos de uma investigação teórica sé- 
ria!*, mais de vinte anos após o primeiro estudo teórico destas questões 
pelo grupo lingüístico de Praga. 


II. O método de análise funcional e estruturalista também per- 
mitiu ao Círculo Lingüístico de Praga obter uma visão mais profunda 
do modo pelo qual emissões concretas são realizadas na vida diária. V. 
Mathesius deu um novo sentido à distinção tradicional entre sujeito 
gramatical e psicológico (e à distinção análoga de dois tipos de pre- 
dicados) substituindo os termos psicológicos por outros baseados no 
método lingüístico funcional. Considerou a elocução do ponto de vista 
da comunicação por ela transmitida e, desse modo, descobriu que, em 
regra geral, ela consiste em duas partes básicas. A primeira delas, 
geralmente chamada tema, refere-se a um fato (ou fatos) já apresen- 
tado no contexto precedente, ou a fatos tidos por certos, não con- 
tribuindo assim (ou contribuindo apenas ligeiramente) para a infor- 
mação transmitida pela elocução e, por esta razão, enriquece substan- 
cialmente o conhecimento do ouvinte. Esta distinção reformulada por 
Mathesius, por volta de 1930, leva um leitor anglo-americano a pensar 
na oposição “tópico” e ''comentário”, que deveria vir a ser formulada 
por alguns pesquisadores americanos, uns vinte anos mais tarde. Na, 
concepção de Mathesius, essa diferença se mostrou um instrumento 
válido para se pôr em contraste as estruturas das frases em várias 
línguas e para se estabelecer alguns traços distintivos até agora des- 
conhecidos de suas sintaxe e estilística respectivas.'' O artigo de J. 
Firbas, no presente volume, estuda esses problemas minuciosamente.“ 


O método de análise lingüística do grupo de Praga foi também 
muito útil para elucidar a maneira pela qual a língua é utilizada com 
finalidades emotivas. Ao atacar este problema os lingüistas de Praga 
se serviram do modelo muito conhecido das funções da língua, de K. 
Biihler.'* Como se sabe, esse modelo distingue três funções básicas da 
língua (ou melhor, das emissões do discurso através das quais a língua 
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se torna efetiva), ou seja: a função expressiva ou de exteriorização 
psíquica (Ausdrucks ou Kundgabefunktion), a função de apelo 
(Appellfunktion) e a função da representação (Darstellungsfunktion). 
A tarefa da última função é a de transmitir o conteúdo do fato que 
reflete a realidade extralingiiística comunicada, ao passo que as duas 
primeiras funções servem às finalidades emotivas: a função expressiva 
caracteriza o locutor diferenciando-o de outros locutores, enquanto a 
função de apelo (denominada também função “conativa”) se dirige ao 
ouvinte que deve ser influenciado por tal elocução. Frequentemente, 
essa influência consiste em transmitir ao ouvinte alguma avaliação 
emotiva (negativa ou positiva) do conteúdo comunicado, com a 
intenção mais ou menos óbvia de despertar uma avaliação emotiva 
análoga no ouvinte. O mais interessante é que ao estudarmos elo- 
cuções concretas, do ponto de vista mencionado, constatamos que a 
linguagem utilizada na abordagem emotiva é precisamente a que não é 
empregada para finalidade não emotiva, puramente comunicativa 
(como é o caso da função da representação). Um exemplo concreto de 
tal utilização da língua nos é fornecido pelo acento de insistência do 
francês, que recai na sílaba inicial de uma palavra polissílaba, ao 
passo que a acentuação tônica de uma palavra, isenta da função 
emotiva e servindo apenas para fins comunicativos, recai invariavel- 
mente na última sílaba da mesma palavra (e, naturalmente, pode ser 
totalmente suprimida devido à entoação e ao ritmo). No inglês moder- 
no, no plano gramatical, o emprego do pronome feminino referindo-se 
a substantivos que designam objetos inanimados (aos quais nos re- 
ferimos normalmente como um pronome neutro) também pode ser 
considerado como sinal de uma forte carga emocional positiva. É o 
caso de frases como: My poor little car, she had a breakdown ou, 
falando de um avião, I'll take her down», etc.” É extremamente 
importante acentuar a relevância desta “distribuição complementar” 
do emprego dos recursos da língua, tanto para o estudo teórico como 
prático do estilo (como se sabe, problemas de estilo e outros que 
concernem à linguagem poética, estreitamente ligados entre si, foram 
alvo de estudos minuciosos por parte do Círculo de Praga anterior à 
guerra).'* 


Se a noção acima mencionada da “distribuição complementar" 
dos meios da língua for elaborada de modo consistente, ela nos levará 
certamente a concluir que as diferenciações estilísticas da língua são 
uma consequência das variadas opções dos que se servem da língua 
para designar o que é essencialmente uma única e mesma realidade 
extralingúística. As diferentes opções são feitas através de uma seleção 
adequada dos recursos existentes na língua (um subcódigo adequado, 
se se preferir este termo), seleção que deve ser indicada para esta 
finalidade específica. O relato de uma única e mesma viagem, por 
exemplo, utilizará recursos diferentes da língua, se o narrador se 
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dirigir a um amigo íntimo, a um superior ou se o apresentar sob 
forma de ensaio para publicá-lo em algum periódico. As diferenças 
implicadas no processo de seleção dizem respeito a todos os níveis vir- 
tuais da língua: o léxico e o sintático, bem como o morfológico e o 
fonológico. ° 


IV. A concepção de diferenciação estilística acima esboçada está 
em conformidade absoluta com o método de análise do Círculo de 
Praga, concernente aos problemas de correção da linguagem e do 
conhecimento da língua em geral. Quanto ao estudo deste problema 
pelos lingüistas pré-funcionalistas de Praga, no início de trinta, de- 
vemos acrescentar, ao que já comentamos rapidamente sobre o 
assunto, alguns detalhes interessantes. A concepção predominante de 
linguagem correta, no período citado, era historicamente tendenciosa: 
só podiam ser considerados corretos os elementos lexicais e fraseo- 
lógicos cuja existência contínua na língua, durante pelo menos quatro 
séculos, pudesse ser comprovada; o aparecimento mais recente de uma 
palavra ou expressão era um forte argumento que caracterizava a 
inadequação e impropriedade de sua classificação como “correta”. 
Opondo-se a este historicismo, o Círculo Lingüístico de Praga insistiu 
em que a adequação deveria ser o critério essencial para se avaliar a 
propriedade de uma palavra ou expressão. Se uma palavra ou 
expressão são funcionalmente necessárias à língua, e se ela chegou a 
criar raízes profundas na prática dos que falam a língua, sua ade- 
quação funcional foi demonstrada; tal palavra deve, pois, ser consi- 
derada como elemento “correto” da língua em questão. Mesmo os 
barbarismos (como palavras tchecas moldadas em modelos estran- 
geiros, especialmente alemães) devem ser considerados funcionalmente 
adequados, se tiverem sido aceitos pela comunidade lingüística e se, 
na língua usual dessa comunidade, não houver nenhum elemento 
nativo igualmente qualificado para substituí-los. É claro que este 
ponto de vista introduziu uma abordagem funcionalista consistente do 
problema, posição esta que, finalmente, predominou na teoria tcheca e 
eslovaca tanto da padronização da linguagem, quanto da prática 
correspondente. Este ponto de vista foi endossado no período após- 
guerra por inúmeros pesquisadores internacionais de renome, como, 
por exemplo: A. Sommerfelt, E. Haugent e P. L. Garvin, que se 
dedicaram a esta questão e a outras similares. 


A diferenciação de elementos sincronicamente nativos dos elemen- 
tos sincronicamente estrangeiros, na língua, está estreitamente rela- 
cionada com a diferenciação estilística acima discutida. O emprego de 
palavras estrangeiras pode ter seguramente um valor estilístico (em 
regra geral, o emprego desses elementos denota uma análise de alto 
nível ou um assunto altamente especializado, com a intenção de elevar 
o contexto a um nível superior ao de uma simples comunicação não 
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especializada). Contudo, Mathesius, posteriormente, insistiu em que os 
barbarismos sincrônicos não devem ser identificados aos barbarismos 
diacrônicos, ou seja, às palavras de origem etimológica estrangeira. 
Como se sabe, durante a evolução da língua, acontece, com uma certa 
frequência, que uma palavra originariamente estrangeira se adapta de 
tal modo às regularidades do vocabulário nativo que, do ponto de vista 
puramente sincrônico, não é possível diferenciá-la de palavras sin- 
cronicamente nativas. Podemos citar, como exemplo de tal adaptação, 
palavras do inglês moderno, tais como: fine [ótimo], beef [carne de 
vaca], sport [esporte], etc., que um nativo de língua inglesa sem for- 
mação lingüística dificilmente suspeitaria serem de origem francesa. 


Para que os elementos lexicais sejam classificados como nativos ou 
estrangeiros, só são considerados como realmente essenciais os traços 
estritamente sincrônicos de tais elementos que possam ser identificados 
por qualquer indivíduo nativo. Traços de caráter sincronicamente 
estrangeiros podem ser encontrados em vários planos da língua, so- 
bretudo, como é natural, no plano fonológico e gramatical. No inglês 
moderno, no plano fonológico, podemos citar exemplos, como os 
fonemas vocálicos nasais, frequentemente encontrados nas palavras 
vindas do francês, e que são ainda consideradas como barbarismos (p. 
ex.: restaurant [restaurante], feuilleton [folhetim], etc.); quanto ao 
plano gramatical, podemos citar as formas do plural como bacilli 
[bacilos] do singular bacillus, crises [crises], do singular crisis, etc. 


V. Mathesius (1929) e N. S. Trubetzkói provaram, através de 
ocorrências interessantes então relatadas, que a distinção sincrônica 
entre elementos nativos e estrangeiros é baseada na realidade da lín- 
gua, e não em uma simples fantasia da capacidade de abstração de 
um lingüista. Esses lingüistas mostraram que, algumas vezes, a 
avaliação desta ou daquela palavra como sincronicamente estrangeira 
pode ser acentuada pela adição (etimologicamente não justificada) de 
um traço fonológico característico exclusivamente de unidades lexicais 
sincronicamente estrangeiras. Trubetzkói mostra, por exemplo, que a 
palavra Telefon [telefone] do alemão moderno, identificada como 
sincronicamente estrangeira, devido à sua acentuação oxítona, é 
frequentemente. pronunciada, em Viena, não com o final /-on/, mas 
com a vogal nasal /5/, que tanto no alemão moderno, quanto no 
inglês moderno, indica claramente elementos lexicais sincronicamente 
estrangeiros. Do mesmo modo, como mostrou Mathesius, os nativos 
tchecos, ao pronunciarem palavras sincronicamente estrangeiras, 
substituem, com muita frequência, o fonema /k/ por /g/, o que 
também no tcheco é uma marca óbvia de estrangeirismo (p. ex.: 
palavras como cirkus [circo], balkon [balcão] podem ser ouvidas nas 
formas /cirgus/, /balgon/). É necessário insistir-se que, sem uma 
distinção clara dos elementos sincronicamente nativos e estrangeiros”, 
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nenhuma descrição de uma língua pode ser considerada completa. Que, 
em alguns casos, a linha que separa as duas categorias não seja muito 
fácil de ser traçada — e, possivelmente, em alguns casos específicos não 
possa ser de todo verificável — é um outro problema, proveniente da 
existência real de fenômenos periféricos da língua, aos quais, como 
observamos acima, o grupo lingüístico de Praga deu muita ênfase. 
Devemos acrescentar ainda que a diferenciação discutida neste pa- 
rágrafo não é uma simples questão teórica, mas tem também uma 
significação prática: este aspecto não pode ser negligenciado nem por 
um tradutor, nem por um professor de uma língua estrangeira, pois eles 
têm que transmitir os valores estilísticos da língua em questão a seus 
leitores ou alunos. 


V. É mais do que natural que o leitor do presente volume esteja 
muito interessado em saber se o Círculo Lingüístico de Praga sempre 
se interessou pelos problemas relacionados com o ensino da língua, 
especialmente com o ensino de línguas estrangeiras.” Naturalmente, a 
resposta a esta pergunta é positiva. Os lingüistas de Praga, em suas 
teses de 1929, que constituem uma espécie de projeto amplo de suas 
teorias, e que foram por eles apresentadas no Primeiro Congresso 
Internacional de Eslavistas, já tratavam de problemas relativos ao 
ensino de línguas.?! Os lingüistas que esboçaram essas teses já haviam 
indicado (ou deveriam fazê-lo pouco mais tarde), em seus próprios 
artigos ou manuais práticos, de que maneira desejavam que seus 
princípios teóricos fossem concretamente aplicados. Sobre este 
assunto, consulte-se especialmente: a gramática e o livro de exercícios 
do tcheco como língua nativa, organizados por B. Havránek e seus 
colegas; o manual de russo para tchecos de L. V. Kopecki; numerosos 
compêndios de inglês, por B. Trnka e outros autores, etc. O próprio 
Mathesius, especialista em inglês, demonstrou, em uma série de con- 
ferências radiofônicas, de que modo o método contrastivo podia ser 
aplicado ao ensino do inglês.?? Outros membros do Círculo de Praga 
que, por volta de 1940, trabalharam nesse campo foram: K. Roubitek, 
K. Hais, J. Vachek, etc. A nova abordagem funcional, baseada no 
método contrastivo, provou ser particularmente útil na pesquisa e no 
ensino da linguagem comercial (sobre este assunto ver particularmen- 
te: Z. Vancura, 1936). Depois da Segunda Guerra Mundial, os tra- 
balhos sobre a aplicação dos princípios lingüísticos de Praga ao ensino 
de línguas foram continuados por membros da nova geração de lin- 
guistas. Entre esses, o nome do anglicista L. Cejp, que morreu bastan- 
te jovem, merece ser destacado; vários discípulos de Havránek e de 
Kopecki aplicaram o método contrastivo ao estudo do russo e ao 
ensino dessa língua nas escolas tchecas; trabalhos análogos relativos a 
problemas do inglês, do francês e do alemão modernos obtiveram 
inúmeros resultados interessantes. Muitos dos pesquisadores de Praga, 
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nesse domínio e em áreas adjacentes, colaboraram no presente vo- 
lume.?'S 


Como já mencionamos anteriormente, a teoria e a prática do 
ensino da língua, baseadas nos princípios lingüísticos de Praga, 
adotam integralmente o método contrastivo (confrontacional) que foi 
elaborado por V. Mathesius, no fim da década de vinte. A vantagem 
desse método se encontra na possibilidade que ele oferece de comparar 
não só duas línguas quaisquer — sejam elas geneticamente relacio- 
nadas ou não — mas também, duas fases diferentes da mesma língua. 
Ao fazer tal comparação, uma rede comum (a tertium comparationis) 
é constituída pelas exigências da comunicação a serem expressas (que 
são mais ou menos análogas em todas as comunidades lingüísticas). 
Aí, naturalmente, as diferentes maneiras pelas quais as línguas com- 
paradas exprimem essas exigências são confrontadas mutuamente, 
para que as marcas específicas de tais línguas (ou, empregando um 
termo de Mathesius, a “caracterologia lingüística” de cada uma delas) 
sobressaiam tão claramente quanto possível. 


Ao ensinar uma língua estrangeira, o professor que adota o 
método contrastivo deve obrigatoriamente insistir não apenas nos traços 
distintivos que são idênticos ou paralelos aos traços distintivos da 
língua materna do aluno, mas também e, particularmente, nos traços 
pelos quais ambas as línguas diferem. As regras teóricas a serem 
utilizadas no ensino devem ser simples e sempre derivadas de exemplos 
típicos da língua usual. A experiência adquirida pelos adeptos da 
gramática generativa pode ser de uma certa utilidade na formulação 
dessas regras (entretanto, adotar o método generativo como base de 
todo processo didático não seria muito produtivo, tendo em vista a 
complexidade e o alto nível de abstração da maior parte de suas re- 
gras). Tanto o método dedutivo quanto o indutivo deveriam ser uti- 
lizados no processo didático e deveriam completar-se mutuamente. 


Queremos insistir no fato de que, naturalmente, a teoria sub- 
jacente ao método contrastivo não deve, de modo algum, tornar-se 
matéria de ensino. Por outro lado, a base concreta desse método é tão 
sólida que, se aplicada razoavelmente, terá como conseqiiência uma 
racionalização do processo do ensino. Complementa este sólido fun- 
damento didático o fato inegável de que qualquer aluno possui um 
domínio suficiente de sua própria língua, e de que é capaz de utilizá-la 
nas diferentes situações que enfrenta na vida diária, ou seja, mais ou 
menos nas mesmas situações em que espera poder utilizar a língua que 
está aprendendo. Esse domínio da língua pode ser tomado como uma 
prova evidente da existência do que o grupo de Praga designa como 
“consciência lingüística” (e é aproximadamente o mesmo que a 
intuição de Chomsky). Embora esse termo possa parecer vago, não se 
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pode duvidar da validade de seu correlato concreto (entre outras 
coisas, a “consciência lingüística” é confirmada pela interferência da 
língua materna do aluno nas estruturas da língua estrangeira que ele 
pretende dominar). De fato, a existência dessa consciência ou co- 
nhecimento lingüístico parece ser o único terreno seguro onde o 
professor de uma língua estrangeira pode construir, embora essa 
consciência funcione, aqui, muito mais como um conjunto de instintos 
do que como um sistema de conceitos estritamente delimitados. 


Temos ainda algumas palavras a dizer a respeito do ensino da 
língua materna. Esse processo, tal como foi concebido por Havránek e 
seus colegas, e exemplificado no manual de tcheco supracitado, por 
eles elaborado, tem como finalidade declarada deduzir um sistema 
seriamente estruturado que serve de base para uma utilização cons- 
ciente, funcionalmente orientada, do já aludido uso instintivo dos 
modelos da língua moderna. É somente desse modo, e não estabe- 
lecendo e manipulando um edifício altamente abstrato de sintagmas e 
paradigmas desumanizados, que o ensino de uma língua materna pode 
resultar num conhecimento verdadeiramente adequado do sistema 
dessa língua; apenas desta maneira, este ensino obterá resultados 
proveitosos, não só prática mas também socialmente. De fato, de- 
vemos acrescentar que uma atenção dada ao humano e ao social 
fundamenta a teoria lingüística do grupo de Praga, e esta é a razão 
pela qual sua aplicação ao ensino de línguas se mostra tão produtiva. 
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3PAUL, H. p. 19. Trad. port. Maria Luiza Schemann. Lisboa, Fundação Calouste 
Gulbenkian, 1970. 


*MATHESIUS, V. 1911. p. 3 e ss. 

Durante sua vida, Mathesius publicou apenas uma longa série de artigos com- 
parando, segundo tal ponto de vista, as duas línguas citadas. Uma visão mais sintética 
de sua abordagem da caracterologia lingüística do inglês pode ser obtida em seu curso 
da universidade — publicação póstuma de dezesseis anos depois de sua morte 
(Mathesius, 1961). 


SA este respeito, ver R. Jakobson, 1929, p. 13 e ss. 
7Cf. R. Jakobson (1963); K. Horálek; P. Novák e P. Sgall; R. Meyerstein. 


SV. A. Zvegincev, em sua história da lingüística do décimo nono e vigésimo séculos, 
dá ao capítulo sobre o grupo de Praga um título muito característico: Funkciol'naia ling- 
vistika [Lingüística funcional]. p. 121. 


*Alguns aspectos interessantes deste processo foram apontados por J. Šimko. 
10Cf, J. Vachek, 1961. 


“Mais recentemente, os fenômenos de transferência funcional foram estudados por 
S. Potter, 1966. 


“Veja-se especialmente o tema central do segundo volume da série posterior à 
guerra dos TLP (Esse volume intitula-se Les problêmes du centre et de la périphérie du 
système de la langue [Os problemas do centro e da periferia do sistema da língua]), 
1966. 


Cf. J. Vachek, 1964 b, cap. II. 


B Sobre o assunto, consulte-se o ensaio de J. Dubský, The Prague conception of 
functional style [A concepção de Praga sobre o estilo funcional] in The Prague School 
of Linguistics and Language Teaching (cf. “Fontes"). 


“Veja-se especialmente P. S. Ray (1963), P. L. Garvin e M. Mathiot, 1956. 


1sCf. FIRBAS, J. Comparative word-order studies [Estudo comparativo da ordem 
das palavras). 


C O autor se refere a On the interplay of prosodic and non-prosodic means of 
functional sentence perspective [A interação dos meios prosódicos e não prosódicos na 
perspectiva funcional da frase], in The Prague School of Linguistics and Language 
Teaching (cf. “Fontes”). p. 77-94. 


16Cf, a monografia de K. Bühler, Sprachtheorie (1934). 


D Estas frases, traduzidas em um português correto, perderiam a carga emocional 
positiva de que fala o autor, de vez que em nossa língua não fazemos tal uso do pro- 
nome. A tradução literal seria a seguinte: ‘Meu pobre carinho, ela teve uma pane”, e a 
respeito do avião, ''vou aterrissá-la".. 


“Mais comentários sobre o uso deste pronome podem ser encontrados em J. 
Vachek, 1964 a. 
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18Cf. especialmente o artigo escrito antes da guerra por J. Mukafovskf, um dos 
primeiros estetas e teóricos da literatura tchecos [A Fonologia e a Poética, incluído neste 
volume]. 

1ºPara maiores informações, veja-se B.:Havránek, 1932 [texto parcialmente tra- 
duzido para o inglês por P. L. Garvin conforme o elucida o autor em sua “Bibliogra- 
fia”), e J. Dubský. 

“ EE, Haugen é um lingüista americano que se dedicou a estudos sobre a Fonética e 
escreveu ùm artigo muito citado entre os especialistas, intitulado Direções na Lingüística 
moderna, publicado in Language, 1951, p. 211 e ss. Cf., por exemplo, Iorgu Iordan (n. 
1888), Introdução à Lingüística Românica (indicações bibliográficas adiante). 


20A diferença de regularidades fonológicas obtidas entre palavras sincronicamente 
nativas e sincronicamente estrangeiras deveria vir a ser observada, fora do grupo de 
Praga, apenas quinze anos depois que o artigo de Mathesius foi publicado (cf. C. C. 
Fries — K. L. Pike). 


F Ọ autor se refere, evidentemente, mais uma vez a Prague School of Linguistics and 
Language Teaching. 

2As teses foram publicadas em francês in TCLP 1 (1929) [reimpressas in J. P. 
Faye & L. Robel, Le Cercle de Prague. Cf. “Fontes”. Parcialmente reproduzidas em 
PSRL. Para a tradução russa, veja-se Kondrachov; para a tradução italiana, veja-se 
Garroni. [Para a tradução espanhola, consulte-se Joan A. Argente e Maria Inés Cha- 
morro em nossa “Bibliografia”. Outrossim, consulte-se neste mesmo volume As teses de 
1929). 

Estas conferências foram publicadas (Mathesius, 1936); seguindo o exemplo de 
Mathesius, J. Nosil compilou um livro análogo sobre o alemão. 


23Para maiores detalhes, consulte-se o artigo de V. Fried (1965). 
GVeja-se nota E. 


RENÉ WELLEK 


A TEORIA LITERÁRIA E A ESTÉTICA DA ESCOLA 
DE PRAGA 


Na lingüística moderna, a expressão “Escola de Praga” designa a 
doutrina e as obras de um grupo de intelectuais que constituíram o 
Círculo Lingüístico de Praga, a partir de 1926. As doutrinas da Escola 
suscitaram amplos debates, desde que o grupo elaborou suas teses 
sobre métodos para o estudo da língua, para o Primeiro Congresso 
Internacional de Lirtgiística, realizado em Haia, em 1928, e que, no 
ano seguinte, começou a publicar uma série de volumes em francês, 
alemão e inglês: Travaux du Cercle Linguistique de Prague [Trabalhos 
do Círculo Lingüístico de Praga). Recentemente, uma antologia de 
seus artigos e vários estudos informativos foram publicados em 
inglês.'4 


Entretanto, um fato menos conhecido é que o Círculo Lingüístico 
de Praga contava com vários literatos e que estes, em 1934, num 
empreendimento ambicioso, já haviam desenvolvido uma teoria coeren- 
te da Literatura e da Estética, que denominaram “Estruturalismo”.? 
Muito antes da utilização atual do termo, o Círculo de Praga desenvol- 
veu a doutrina e a aplicou concretamente. Esta doutrina precede muitos 
dos mais recentes estudos sobre a Teoria Literária e a Estética, ou, pelo 
menos, é contemporânea dos mais ativos e promissores movimentos 
ocidentais como a Nova Crítica americanaB, a semântica de Charles 
Morris, “o estilo como significação” de William K. Wimsatt Jr., etc., 
embora não tenha havido contato direto entre eles. 


Em inglês, as informações sobre o grupo tcheco são escassas. Há 
algumas referências breves sobre seus trabalhos em meus artigos, e 
minha Teoria da Literatura (1949), escrita em colaboração com Austin 
Warren, é, pelo menos em parte, uma tentativa deliberada de conciliar 
os conhecimentos que adquiri como membro jovem do Círculo, com 
minha recente experiência da Nova Crítica americana. Victor Erlich, em 
seu livro Russian Formalism [O Formalismo Russo], 1954, referindo-se 
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às repercussões que tiveram os ensinamentos do Formalismo Russo na 
Polônia e na Tchecoslováquia, cita a Escola de Praga. Finalmente, Paul 
L. Garvin, em 1955, publicou Prague School Reader in Esthetics, 
Literary Structure and Style (Manual de Estética, Estrutura Literária e 
Estilo, de Praga], texto mimeografado, que entretanto contém os 
exemplos menos representativos ou secundários dos trabalhos do 
Ciírculo.? Assim sendo, uma divulgação mais completa da Escola de 
Praga será bem-vinda. 


Não me parece exato afirmar que a teoria literária do Círculo de 
Praga seja uma realização coletiva, como as doutrinas básicas dos 
lingúistas aparentemente o foram. Uma vez que nosso objetivo aqui é 
limitado, devemos concentrar-nos nos artigos de Jan Mukatovsky 
(nascido em 1891), o participante tcheco desse movimento que 
indubitavelmente mais produziu. O desenvolvimento, a expansão e as 
direções de seu pensamento são também um reflexo fiel das tendên- 
cias da época: em Literatura, nas Artes, no Humanismo e na História 
em geral. Por isso, Mukarovsky se torna uma figura peculiarmente 
representativa da vida intelectual da Tchecoslováquia durante esses 
cinquenta anos. 


Antes de descrever e analisar sua obra, será conveniente tratar do 
problema de suas fontes. Por razões óbvias, Mukarovsky deu muita 
importância a seus antecedentes locais, pois se ressentiu com uma 
crítica que reduzia sua obra a uma simples transferência dos métodos 
do Formalismo Russo para materiais tchecos. Não creio que tenha tido 
sucesso em sua tentativa de encontrar seus antecedentes em seus 
predecessores tchecos. Na obra de Otakar Hostinský, o primeiro 
professor de Estética na Universidade Tcheca, um divulgador fervoroso 
de Smetana e de Wagner, ou nos artigos de seu sucessor Otakar Zich, 
que escreveu sobre a estética musical, o espaço dramático e sobre 
diferentes poetas — sempre do ponto de vista psicológico —, nada há 
que antecipe as doutrinas de Mukařovský. Sem dúvida alguma, estes 
dois intelectuais estabeleceram uma tradição estética na língua tcheca 
que, finalmente, poderia ser investigada até o Formalismo herbar- 
tiano.? Este, por razões um tanto desconhecidas, tornou-se tradicional 
nas universidades do Império Austro-Húngaro, no século XIX: Robert 
Zimmermann era professor na Universidade de Praga (até então bilín- 
güe), quando escreveu Geschichte der Aesthetik [História da Estética], 
1858. Todavia, um dos principais pontos da doutrina estruturalista é 
precisamente a recusa de um formalismo que conceba a forma como 
um conjunto de relações entre elementos. Além disso, Mukafovskf 
mostra um vago interesse pela Música ou pela estética musical e, em 
suas fases críticas pelo menos, recusou a Psicologia como uma abor- 
dagem válida para o estudo literário. Naturalmente, mesmo antes de 
1920, vários críticos na Tchecoslováquia, tais como F. X. Salda, Arne 
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Novák e Otakar Fischer se interessaram pelo estudo do estilo, da 
dicção poética e da métrica.* Assim sendo, Mukařovský reforçou uma 
tradição nativa de análise e de crítica literárias, mas não antecipou de 
forma alguma as doutrinas peculiares do Círculo. 


O estímulo inicial veio dos ‘“‘Formalistas” russos E e particular- 
mente de Roman Jakobson, que se estabeleceu em Praga a partir de 
1920, encontrando então o mais antigo dos fundadores do Círculo, 
Vilém Mathesius, professor de Inglês na Universidade. Jakobson 
trouxe consigo não somente o conhecimento do trabalho russo, mas 
um sentido de participação criadora nesse trabalho. Mesmo na Rússia 
ele era um teórico da literatura e trouxe uma contribuição importante 
para o estudo literário na Tchecoslováquia. Seria impossível definir 
sua participação exata nas idéias do Círculo, bem como sua influência 
direta sobre Mukarovsky; estas, em ambos os casos, devem ter sido 
profundas também através de diálogos. Porém, Mukafovsky tem razão 
em assinalar sua discordância crescente no que concerne aos ensi- 
namentos dos ““Formalistas” russos. Numa crítica à tradução da 
Theory of Prose [Teoria da Prosa], 1934, de Viktor Chklovski, demons- 
tra sua rejeição ao formalismo estrito — que só lhe parecia então 
aceitável se se considerasse como forma tudo o que existe numa obra 
de arte (KP 1,346). Ele e os outros membros do Círculo preferiram os 
termos “estrutura” e “estruturalismo”, pois evitavam a implicação 
frequente de formalismo vazio. Segundo a definição de Mukafovsky, a 
estrutura pode ser tanto a decorrência da forma externa, como a de 
uma totalidade, Ganzheit ou Gestalt. “O conceito de estrutura é 
baseado em uma unificação interna do todo através de relações 
mútuas de suas partes; isto ocorre não apenas por relações positivas, 
concordâncias e harmonias, mas também por contradições e conflitos” 
(SE, 117). Este conceito é dialético, ao passo que os “Formalistas” 
russos, pelo menos inicialmente, eram técnicos bastante ingênuos, 
empíricos, mostrando tendências fortemente mecanistas. 


Mukarovsky (assim como Jakobson) adquiriu um conhecimento 
teórico e filosófico muito mais refinado; e isto, devido principalmente 
a um estudo da teoria lingüística — a de Saussure em particular, e 
posteriormente a de Karl Bühler — e a uma familiaridade progressiva 
com o movimento fenomenológico. O fundador desse movimento, 
Edmund Husserl, bem como o filósofo polonês Roman Ingarden fi- 
zeram conferências no Círculo sobre “a fenomenologia da lingua- 
gem”. O livro de Ingarden, Das literarische Kunstwerk [A Obra de 
Arte Literária], 1931F, foi a mais completa e fiel aplicação dos prin- 
cípios e métodos de seu mestre. Outros nomes merecem ser mencio- 
nados: Max Dessoir e Emil Utitz (nessa época professor na Universi- 
dade Alemã de Praga) mostraram a diferença entre Estética e 
Kunstwissenschaft [ciência da arte]; Broder Christiansen, em sua 
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Philosophie der Kunst [Filosofia da Arte], 1909, estabeleceu a distinção 
entre a obra de arte e o “objeto estético”; Ernst Cassirer, em sua 
Philosophie der symbolischen Formen [Filosofia das Formas Simbóli- 
cas], em 3 volumes (1923-29)S , indicou o caminho para uma filosofia 
geral dos signos, embora Mukarovsky nunca tenha aceito os postulados 
neokantianos do pensamento de Cassirer. A confluência da técnica 
analítica dos russos com as sistematizações teóricas dos alemães foi um 
momento decisivo. Entretanto, a riqueza das fontes e dos acontecimen- 
tos não deve levar a crer que a doutrina de Mukafovsky não tenha uma 
originalidade, coerência e clareza sistemáticas que são dificilmente 
igualadas na história da Teoria Literária. 


Mukarovsky começou com a tese Prispévek k estetice českého 
verse [Algumas Reflexões Sobre a Estética do Verso Tcheco], 1923, 
onde distingue engenhosamente a versificação dos três principais 
poetas tchecos de meados do século XIX: Neruda, Cech e Vrchlický. 
Apresenta também uma justificativa psicológica dessas diferenças, 
relacionando-as com diversos métodos de composição: opõe, por 
exemplo, o esforço laborioso de Neruda à celeridade nervosa de 
Vrchlický. Esse livro breve mostra que Mukarovsky aprendeu a 
observar e a analisar versos com métodos desenvolvidos por Sievers e 
Saran, na Alemanha; todavia, não encontramos nele nenhum traço de 
suas concepções posteriores. 


Seu livro seguinte, uma monografia primorosa sobre o poema Máj 
[Maio], do melhor poeta romântico tcheco, Karel Hynek Mácha (1810- 
36), reflete inteiramente o impacto dos ““Formalistas” russos.” No 
prefácio de Máchuv Máj: Estetická studie [O Maio de Mácha: Estudo 
Estético], 1928, Mukařovský aceita expressamente os conceitos prin- 
cipais dos “Formalistas”. Todo um programa teórico é apresentado: 
uma análise estética de uma obra de arte deve manifestar os traços 
característicos que funcionam esteticamente em tal obra. As referên- 
cias ao autor e à realidade exterior são irrelevantes para essa finali- 
dade. As distinções usuais entre forma e conteúdo são insustentáveis. 
Se considerarmos imagens, idéias e sentimentos como conteúdo, então 
os elementos lingüísticos deverão ser chamados forma. Mas se exa- 
minarmos com mais atenção o problema, chegaremos à conclusão que 
mesmo os elementos do conteúdo têm um caráter formal: na épica, 
por exemplo, os acontecimentos fazem parte do conteúdo, mas o modo 
como são organizados em uma intriga fazem parte da forma. Na 
estética alemã, a solução comum no sentido de se denominar um 
conceito “forma interior” é insatisfatória, pois os limites entre forma 
interna e forma externa permanecem vagos. Mukarovsky julga que é 
melhor distinguir entre os elementos de uma obra de arte: os que são 
esteticamente indiferentes (e que denomina matéria") e o modo como 
esses elementos se realizam esteticamente em uma obra de arte (o que 
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ele denomina ‘‘forma”). No que diz respeito à “matéria”, ele distingue 
o tema (imagens, idéia e sentimentos) e a língua; a forma é a orga- 
nização dessa matéria. De acordo com os “Formalistas” russos, 
Mukarovsky considera que a forma artística possui duas características 
principais: deformação e organização. O termo “deformação” não tem 
uma implicação depreciativa; significa simplesmente modificações 
impostas às matérias originais: tal é o caso das inovações da lin- 
guagem poética em oposição à língua oral, o modelo imposto pela 
métrica, a tensão de uma intriga, todos os “artifícios” (talvez seja 
mais apropriado dizer “instrumentos” ou ““procedimentos””) concer- 
nentes à finalidade da arte que — para Mukarovsky, como para os 
“Formalistas” russos — é concebida como um choque à nossa indi- 
ferença habitual, como um acréscimo de conhecimento, como o que 
causa uma certa estranheza, Verfremdungen, numa acepção mais 
ampla do que aquela em que Brecht utiliza tal termo.ºH Mas estes 
artifícios devem ser aplicados de modo sistemático, devem ser orga- 
nizados, devem se harmonizar mutuamente a fim de realizarem a 
totalidade de uma obra de arte: sua estrutura. 


Na primeira parte do livro sobre Máj [Maio], Mukarovsky estuda 
inicialmente, de modo apurado, com longas listas de exemplos, os 
padrões sonoros do poema de Mácha; em seguida, mostra como esses 
padrões sonoros são integrados em outros aspectos da obra: de que 
modo o “estilo melodioso” implica o encobrimento da significação 
denotativa das palavras e, finalmente, se harmoniza com o feixe de 
motivos, com a intriga e com a maneira de narrar. No capítulo final, 
Mukarovsky confronta o poema de Mácha com poemas similares do 
fim do século XIX — Alfred, de Hálek e Satanella, de Vrchlický — 
para colocar em evidência, no poema de Mácha, a predominância da 
subjetividade do autor em oposição à atitude objetiva, ou melhor, 
indiferente de Hálek, e à atitude ligeiramente paródica e irônica de 
Vrchlický para com sua história. Mukarovsky considera esses três 
poemas, organizados numa segiência cronológica, como um campo 
experimental para o estudo da poética histórica. Nos termos intro- 
duzidos pelos “Formalistas” russos, ele pôde mostrar como os arti- 
fícios se tornam “automatizados” — isto é, deixam de ser percebidos 
como esteticamente positivos — de modo que, com o advento de um 
novo poeta, são substituídos por novos artifícios que se tornam 
“atualizados”, ou seja, sentidos como novos, efetivos, comoventes. Máj 
[Maio] é a mais longa monografia de Mukatovsky; pode ser descrita 
exatamente como um modelo de análise estrutural metódica, onde o 
estudo dos padrões sonoros, da métrica, da dicção e da composição se 
entrelaçam para formar uma imagem unificada de uma totalidade que é 
sistemática, harmoniosa e por conseguinte, devemos concluir, esteti- 
camente positiva (o que costumávamos chamar “bela”). 
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Mukafovsky aplicou o mesmo método a outras obras, com 
algumas variações e aperfeiçoamentos: por exemplo, analisou um 
poema descritivo de M. Z. Polák, Vznesenost přírody [A Majestade da 
Natureza], 1819º, demonstrando como sua versificação impõe certas 
limitações e exigências na escolha do vocabulário, como o vocabulário 
obriga a certos artifícios estilísticos tais como perífrases prolongadas, e 
de que modo essas perífrases criam sempre uma tensão entre uma 
palavra e um objeto — o objeto não é mencionado, mas suas quali- 
dades são enumeradas. Acentuar qualidades supõe uma descrição, e 
um tipo particular de descrição implica uma visão específica do mundo 
e mesmo um argumento: o de designar na natureza a glória e a bondade 
de Deus. 


Voltando a Mácha, Mukarovskf, num outro artigo'º, ampliou sua 
análise para poder nela incluir todos os seus escritos, sua obra total. 
Esta se presta a um tratamento unificado, uma vez que Mukarovsky 
pode demonstrar que os mesmos artifícios se repetem várias vezes, 
tanto na prosa como nos poemas, e mesmo nos diários. Pode demons- 
trar também de que forma a obra toda, do mais simples ato de men- 
cionar às mais livres variações caleidoscópicas de motivos, é entre- 
meada pelo mesmo humor, pela mesma atitude para com a realidade 
— e que assim sendo, não há nenhuma diferença importante entre 
elementos lingüísticos e extralingiísticos. Essa nova análise sobre 
Mácha apresenta um deslocamento de ênfase, pois Mukarovsky 
abandona algumas de suas rígidas exclusões anteriores; sua atenção se 
volta agora para questões tais como a das fontes estrangeiras da dicção 
e dos motivos de Mácha, embora sempre atento à maneira com que 
Mácha os utiliza, à psicologia e à experiência do escritor: à interação 
da vida e da obra. 


Outros artigos aperfeiçoam pormenores, defendem sua posição 
polemicamente e, pouco a pouco, desenvolvem as idéias contidas em 
germe nos primeiros trabalhos. Assim, “La Phonologie et la Poétique” 
[A Fonologia e a Poética], 19311, é um apelo para a colaboração entre 
a Poética e a nova lingüística; uma compreensão da Fonêmica (então 
chamada ““fonologia” pelo Círculo de Praga) permite-nos distinguir os 
elementos puramente acústicos de uma obra de arte: os traços distin- 
tivos de sua performance, quando lida em voz alta, e os elementos 
fônicos que são parte integrante de sua estrutura. Permite-nos também 
estudar a interação do estrato sonoro de um poema com outros ele- 
mentos: entoação, finais das palavras, etc., que por sua vez servem 
para caracterizar o ritmo do poema. Este último aspecto foi aper- 
feiçoado no artigo “Intonation comme Facteur du Rythme Poétique” 
[Entoação Como Fator do Ritmo Poético], 1933. Um leitor ocidental 
pode observar o trabalho de Mukařovský por estes dois artigos fran- 
ceses.!! 
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Vários artigos, recentes e anteriores, aplicam tais métodos for- 
malistas também à análise do estilo da prosa e da técnica do romance. 
O estilo da prosa de Karel Capek é analisado de forma mais apurada, 
com um gráfico de seu desenvolvimento. Mukarovsky, a partir do 
exame de pequenos traços estilísticos, chega a uma caracterização que o 
leva a definir a visão que Capek possui da vida. Tal é o caso do modo 
como a ordem é destruída no estilo e na técnica de Capek, em benefício 
da individualidade dos artifícios e dos caracteres, e como esta indivi- 
dualidade é, por sua vez, de uma certa forma, aplainada, reduzida a 
algo universalmente humano.'? Em todas estas análises, Mukarovskf 
tenta descobrir um traço dominante (dominanta) na estrutura, o qual 
dirige ou altera todos os outros traços! Uma hierarquia é estabelecida, 
uma vez que a obra é concebida como uma estrutura estratificada de 
som e de significação. 


Os ““Formalistas” russos — e Jakobson indubitavelmente — 
foram estreitamente ligados aos poetas futuristas russos, e suas teorias 
eram, em parte, uma justificativa da experiência deles com a lin- 
guagem. Mukafovsky também manteve relações pessoais com a van- 
guarda tcheca dos anos trinta: particularmente com Vítězslav Nezval, 
que fundou um ramo do Surrealismok em Praga, e com Vladislav 
Vančura, um romancista que pode ser vagamente definido como 
“expressionista” e, seguramente, como alguém que fez experiências 
ousadas com a língua e com a forma. As análises que Mukafovsky fez 
de algumas poesias de Nezval e de obras de ficção de Vančura ser- 
viram como defesas de tal arte ''modernista”. Todavia, nunca par- 
ticipou dos manifestos dos diferentes grupos; conservou a atitude de 
um observador ou, no máximo, de um aliado acadêmico que empresta 
seu prestígio a artistas militantes. Em 1932, o Círculo Lingüístico de 
Praga organizou uma série de conferências atacando a redação do 
jornal Naše Reč [Nossa Língua], que defendia os padrões puristas e 
arcaicos mais radicais da língua. Mukařovský fez uma conferência 
sobre “Língua Escrita e Língua Poética"'?, segundo a qual a lin- 
guagem poética é uma linguagem especial dentro da língua, possuindo 
seus próprios direitos e normas. A distinção incisiva entre as diferentes 
linguagens “funcionais” aí defendidas era estabelecida principalmente 
para salvaguardar a poesia das imposições dos gramáticos; estes fa- 
ziam suas críticas, segundo as normas de correção e de pureza rela- 
tivas a palavras estrangeiras e a neologismos. Essa distinção constituiu 
um elemento fundamental para a elaboração de um conceito de 
poesia, livre de qualquer obrigação de clareza, de qualquer preocu- 
pação de ordem lógica e social. Durante esses anos, Mukafovsky foi 
expressamente um defensor da arte '“'modernista”, embora reconhecesse 
as múltiplas contradições dentro das diversas tendências dessa arte, e 
soubesse que isto refletia uma crise de nossa civilização e de nossa 
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sociedade. Contudo, percebeu o quanto era forte o desejo da arte 
moderna de reconstruir o mundo dos valores e de lutar pela ordem, 
em seu caos aparente. '* 


Entretanto, o principal esforço intelectual de Mukařovský se 
concentrava no passado, na tentativa de elaboração de uma poética 
histórica. Juntamente com Jakobson, escreveu uma História da 
Versificação Tcheca's, cuja introdução consistiu numa parte teórica, 
onde Mukarovsky desenvolveu as idéias do livro pioneiro de Jakobson, 
As Bases do Verso Tcheco (Základové českého versé), 1926. No que 
concerne à métrica também, Mukarovsky leva a sério o princípio de 
totalidade: a unidade básica do ritmo do verso, argumenta ele, não é o 
pé, mas o verso todo, e até mesmo o poema inteiro. Os pés não têm 
nenhum status independente: existem (isto é, são efetivos) apenas em 
relação a um todo, assim como as linhas individuais só podem ser 
consideradas como versos, em relação ao poema integral. Um poema 
se caracteriza por sua “melodia” — isto é, pelo resultado dos dois 
esquemas de entoação: a entoação da frase e a entoação do verso. 
Mukarfovsky, seguindo o exemplo de Boris TomachevskiM, faz gráficos 
da melodia do verso de poemas tchecos usando recursos muito sim- 
ples. Verifica a entoação da frase pelo acento principal da palavra (no 
tcheco, sempre na primeira sílaba), e a entoação do verso pelos pa- 
drões métricos tradicionais (p. ex: o iambo de cinco pés). A divergên- 
cia entre a entoação da frase e a entoação métrica pode ser calculada 
estatisticamente. Por exemplo, a primeira sílaba de cada verso de um 
poema é acentuada em 26 casos entre 100, embora a primeira sílaba 
em um iambo de cinco pés não deva ser acentuada; por sua vez, a 
segunda sílaba é acentuada em 83 casos entre 100, embora essa sílaba 
deva sempre ser acentuada de acordo com o esquema métrico. Esses 
cálculos podem ser representados por diagramas: em um dos eixos 
ficam os números de sílabas, no outro, as percentagens. Desse modo, 
podemos traçar gráficos que nos permitem perceber a melodia do 
verso de um poema, num simples relance de olhos. Ao comparar tais 
diagramas de diversos poemas, autores e períodos, podemos distinguir 
as diferentes escolas de poesia que, em geral, são claramente opostas 
umas às outras. À nova geração reage contra as convenções da escola 
precedente, por meio de transgressões sistemáticas às suas convenções, 
estabelecendo então uma nova convenção que, por sua vez, será 
quebrada por uma nova revolta. Mukařovský demonstra este esquema 
de ação e reação, de convenção e revolta, através de uma análise da 
poesia do começo do século XIX: nessa época surgiu um conflito entre 
um sistema silábico e um sistema ''tônico-silábico” por um lado, e por 
outro, um novo sistema acentual; entretanto, o novo sistema não 
triunfou. Tal conflito foi interrompido por uma experiência singular 
feita por vários poetas, no início do século: a introdução de uma 
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métrica quantitativa no modelo latino. Essa experiência estava des- 
tinada ao fracasso, mas favoreceu o relaxamento das regras de con- 
tagem exata das sílabas. A História da Versificação de Mukarovsky é 
necessariamente abstrata e esquemática: o material é limitado, e a 
contradição dos sistemas métricos da poesia tcheca dessa época é 
muito evidente. Seria muito difícil aplicar toda essa teoria, por exem- 
plo, à poesia inglesa, pois até mesmo a construção de tais diagramas 
seria excessivamente complexa, devido ao número de acentos secun- 
dários das palavras inglesas, e à variedade de padrões métricos 
estabelecidos no século XIX. Porém, tal método deveria se mostrar 
esclarecedor para um período como o do século XVI, na Inglaterra, 
quando um sistema silábico herdado da Idade Média foi substituído 
por novos sistemas acentuais menos rigorosos, e quando — como na 
poesia tcheca — alguns teóricos (tais como Gabriel Harvey) tentaram 
imitar no verso inglês também, o sistema quantitativo. 


A versificação representa uma sequência histórica de artifícios que 
podem ser isolados e analisados com relativa facilidade. No entanto, é 
mais difícil de se proceder de forma análoga com os outros elementos 
de uma obra de arte e com toda a progressão da literatura, concebida 
independentemente da história das idéias e da sociedade. A exemplo 
dos russos, Mukarovsky levantou, de modo radical, o problema de tal 
poética histórica ou de uma história interna da literatura. Afirma que 
a literatura tem uma ''automoção” (tradução do termo hegeliano 
Selbstbewegung) que só é afetada pelo exterior por séries paralelas de 
outras atividades do homem: a filosofia, a religião, as outras artes e a 
sociedade em geral. Uma obra de arte não é o resultado da subjeti- 
vidade de seu autor, nem um simples reflexo do contexto social. 
Objetivamente — ou seja, independentemente de seu autor — ela é 
determinada pela evolução da estrutura total de uma determinada 
arte. A tarefa do historiador literário será a de construir uma série 
evolutiva de obras literárias.N A obra individual é avaliada com relação 
a esta evolução. Citando Mukarovsky, “uma obra aparece como um 
valor positivo quando, de alguma forma, modifica a estrutura da fase 
precedente; aparecerá como um valor negativo, se retomar essa 
estrutura, sem modificá-la” (KP, 2, p. 100-1). Uma avaliação estética 
tanto do ponto de vista subjetivo, quanto do ponto de vista contem- 
porâneo é contestável; é como se estivéssemos avaliando um objeto 
estético diferente. Muita coisa pode ter mudado em uma obra (além 
de sua apresentação material), particularmente a língua. Contudo, 
Mukarovskg — ao contrário da maior parte dos historiadores literários 
— não considera este um argumento válido para reconstituir a si- 
tuação histórica original de uma obra, embora o admita como uma 
pesquisa a ser realizada. Mukarovsky rejeita uma avaliação puramente 
histórica, visto que a avaliação estética “considera necessariamente a 
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estrutura percebida na obra a ser avaliada como uma forma fixa e 
claramente delimitada, ao passo que a investigação histórica deve 
observar a estrutura poética em constante movimento, como um 
processo ininterrupto de reagrupamento de elementos e de permutação 
de suas relações” (KP, 2, p. 100). Aparentemente, Mukarovsky não 
rejeita todas as formas de avaliação; estabelece, porém, uma diferença 
nítida entre crítica e história literária. A história avalia segundo um 
critério apenas: o da inovação, o da quebra da tradição. Não se trata 
de uma verdadeira avaliação, mas da verificação de um fato simples: a 
obra de arte muda ou não a direção da série evolutiva? Mukarovskf se 
dedicou à ciência, numa tentativa de elaborar uma história literária de 
fatos, neutra, como um teste de valor, como um esquema de teses e 
antíteses evolutivas, como uma “história da arte sem nomes”. 


O conceito de uma história interna da arte é extremamente difícil. 
O argumento de Croce, segundo o qual uma história dos meios, 
procedimentos e estilos artísticos está ligada apenas “a coisas materiais 
externas à arte”, é bem convincente. Por certo, é quase impossível 
isolar a “literariedade"' de uma obra e organizar tal qualidade abstrata 
cronologicamente. O conceito pleno de uma reação contra uma con- 
venção imediatamente precedente é duvidoso, uma vez que o poeta 
pode se inspirar num passado remoto de sua própria mente, ou num 
passado remoto da humanidade. Um conceito de tempo que seja 
menos unilinear, que compreenda a interpenetração da ordem causal 
na experiência e na memória dá a idéia de que uma evolução auto- 
propulsora parece um simples artifício heurístico.'* Tal conceito pelo 
menos levantou o problema da história literária que, no momento, não 
é nada mais do que uma colcha de retalhos de conhecimentos enci- 
clopédicos sobre o passado, sem uma focalização especial, sem método 
ou mesmo sem matéria definida. 


Mukarovsky não se contentou com análises estilísticas, métricas, 
ou semânticas de obras isoladas, nem com sua colocação numa série 
evolutiva. Ampliou cada vez mais sua perspectiva para uma teoria 
geral dos signos: uma “semiologia” (um termo de Saussure), onde a 
poesia se encontra apenas como um caso especial. Argumenta que o 
objeto estético não deve ser concebido como algo material, mas como 
um sistema de “signos autônomos”. O termo parece paradoxal e 
mesmo contraditório, pois “signo” leva a supor que algo mais deva ser 
“significado”. Todavia, para Mukarovsky, “signo autônomo” é uma 
fórmula apropriada para o que, posteriormente, Charles Morris 
(depois de C. S. Peirce)? denominou “ícone”, Uma obra de arte não 
mantém uma relação direta com a realidade; na poesia, as palavras 
não têm um valor documentário: funcionam apenas como interme- 
diárias entre os membros da “coletividade” — isto é, a sociedade que 
recebe a obra de arte. O conceito de “signo” permite a Mukafovsky 
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considerar todas as artes como uma unidade: a arquitetura, a escul- 
tura, a pintura, o drama e o filme, em particular, podem ser anali- 
sados em termos de signos. Os signos exercem funções, impõem 
normas ou regras, encarnam valores: atravessam toda a cultura. 
Mukarovsky tinha em vista um empreendimento similar ao de 
Cassirer. 


As melhores proposições sobre sua teoria nos são fornecidas pelo 
opúsculo Estetická funkce, norma a hodnota jako sociálni fakty 
(Função, Norma e Valor Estéticos Como Fatos Sociais), 1936.” 
Segundo Mukarovsky, qualquer objeto ou acontecimento pode assumir 
uma função estética, embora, na história, tais objetos tenham sido 
limitados, de modo variado, em diferentes épocas e lugares. As fron- 
teiras da arte e da não-arte são flutuantes, e a função estética pode 
dominar ou estar subordinada a outras funções, como, por exemplo, a 
comunicação; a função estética pode se tornar um meio de diferen- 
ciação social, ou pode isolar um objeto dentro de uma sociedade. A 
norma estética poderá também variar entre a rigidez e a flexibilidade 
em épocas diferentes. Normas estéticas antagônicas, muitas vezes 
determinadas pelas diferenças de idade, sexo ou classe, podem existir 
simultaneamente numa sociedade. Uma norma estética admitida por 
um estrato social baixo pode, em um determinado contexto, elevar-se 
à mais alta esfera social e declinar de novo. Muitas das modificações 
literárias podem ser explicadas por tais movimentos sociais ascenden- 
tes ou descendentes. As normas artísticas se ampliam, se reduzem em 
seu campo de aplicação, desaparecem, deslocam-se de uma arte para 
outra, rivalizam com as normas éticas, filosóficas e sociais. O valor é 
igualmente mutável na história, não apenas nos diferentes estratos 
sociais, mas também com relação a outros valores não-estéticos. 
Entretanto, Mukafovsky considera que uma resposta puramente re- 
lativa, ou seja, a aceitação de um julgamento precipitado é insusten- 
tável, e ele recorre a alguma “essência antropológica”, a algum de- 
nominador comum humano, cuja variedade de valores estéticos se 
sobressaia pela identidade ou diferença. Vários problemas antigos, 
bastante conhecidos, são reformulados neste esquema de funções, 
normas e valores. Estas categorias permitem a Mukafovsky tramar e 
retramar novas combinações nas obras de arte, com uma habilidade: 
fascinante. Contudo, esse novo esquema social finalmente passou a 
destruir a natureza real da arte e a preocupação central da Estética. 
Mukafovsky chegou a reconhecer os limites do “Estruturalismo”: a 
concentração voltada para os fatores relacionais dentro de uma única 
obra concebida como uma hierarquia de signos, colocada em uma 
série evolutiva, e em relações puramente externas às outras atividades 
do homem, não é capaz de apreender totalmente os fatos. Em seu 
artigo “A Obra Poética Como um Conjunto de Valores” (“Básnické 
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dílo jako soubor hodnot”, 1932)9, Mukarovsky já havia demonstrado 
que uma obra de arte é um conjunto de valores não-artísticos do- 
minado pelo valor artístico. Todavia, no manifesto posterior, Função, 
Norma e Valor Estéticos, onde toda a cultura se vê dissolvida em um 
imenso sistema de signos, Mukarovskf, num momento decisivo, 
abandonou todo o conceito de valor estético. “A obra de arte, final- 
mente, é um conjunto de valores não-estéticos, e nada mais do que tal 
conjunto”, conclui Mukarovsky. Se perguntássemos o que aconteceu 
ao valor estético, veríamos que “'se evaporou em valores não-estéticos” 
e que, “na verdade, não é nada mais do que uma designação geral da 
totalidade dinâmica de suas relações mútuas” (SE, p. 51). Aqui, a 
Estética é levada ao suicídio. A arte é simplesmente um arranjo ou 
combinação da não-arte. 


Mukarovsky levou muitos anos para perceber as conseqgiiências de 
sua própria posição. Na realidade, fez concessões surpreendentes às 
críticas que mostravam que a focalização da estrutura da obra de arte 
negligenciava outros aspectos legítimos do estudo dessa mesma obra: 
particularmente a referência à personalidade do artista (não confundir 
com biografia ou com insistência sobre a experiência, Erlebnis ou 
sinceridade) e ao problema da visão do mundo implicada nas obras de 
arte, o que não consiste numa simples doutrina ou manifesto intelec- 
tual. Em um artigo publicado em 1935, assinalei todas estas limita- 
ções”, e Mukarovsky, em vários artigos posteriores, tentou incluir 
todas essas proposições em seu plano geral. Um artigo, publicado 
apenas em 1966 (embora tenha sido escrito durante a guerra, 1943- 
45), discute “O Papel do Indivíduo na Evolução Literária”? e admite o 
perigo de determinismo em seu antigo ponto de vista (SE, p. 232). Um 
outro artigo, “Arte e Visão do Mundo” (1948, in SE, p. 245 e ss.), 
reconhece que em cada obra de arte há uma base epistemológica que, 
naturalmente, não deve ser confundida com uma filosofia sistemática. 
A arte implica uma atitude para com a realidade, uma resposta às 
perguntas básicas da vida humana. Em seus primeiros artigos, pelo 
menos, Mukarovsky admite que esta referência à realidade não pode 
ser concebida como um simples reflexo, como uma simples imagem. 
Ao contrário, “a atitude do sujeito percebida na estrutura do signo é 
projetada na realidade como sua lei geral. O signo estético mostra sua 
autonomia ao indicar a realidade como um todo e não como uma 
parte dessa mesma realidade” (SE, p. 70-71). Algo como a cosmicitã 
de Croce é sugerido como solução para o efeito universalizante da arte 
e para sua relação com a realidade. 


Entretanto, nesse mesmo artigo posterior à guerra, que admite 
explicitamente o problema da visão do mundo, Mukarovsky chegou à 
conclusão de que'a resposta para esse problema se encontrava no 
Marxismo. Logo após a vitória comunista de fevereiro de 1948, desis- 
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tiu do que parecia ser seu objetivo desde 1945, isto é, reconciliar o 
Estruturalismo com o Marxismo. Em 1948, ele contava com a com- 
pleta absorção do Estruturalismo pelo Marxismo. Contudo, em 1951, 
denunciou violentamente o Estruturalismo e se retratou quanto às suas 
opiniões anteriores.'” Nessa época, toda a sua obra lhe pareceu uma 
aberração. A única ciência verdadeira, declarou ele, é o Marxismo. O 
Estruturalismo é “um idealismo sutilmente dissimulado; portanto, o 
mais perigoso”. Não há lugar para uma estética que defenda a auto- 
nomia da arte e que justifique as tendências modernistas dessa mesma 
arte. Mukarovsky desistiu quase completamente de escrever sobre 
questões literárias e se lançou na administração acadêmica e no cha- 
mado Movimento da Paz. Tornou-se Reitor da Universidade de Praga e 
desempenhou o papel mais importante em sua reorganização completa 
(ou seja, em sua “purificação”), no interesse da ideologia comunista. 
Uma pequena coletânea de artigos, Da Literatura Tcheca (Z ceskej 
literatury, Bratislava, 1961), publicada somente em eslovaco, repete 
todos os slogans da mais estrita ortodoxia comunista. A pesquisa li- 
terária tem apenas uma finalidade: “ajudar a construir o Socialismo” 
(p. 56, 234); o único critério de valor é a “popularidade” (lidovost), um 
termo que reúne ao mesmo tempo apelo às massas, fraternidade e 
nacionalismo. Mukarovsky pode dizer agora que “os maiores autores 
são os autores mais populares” e que “uma obra que é alheia ao povo 
deixa de ser uma obra de arte” (p. 30, 45). Todas as tendências do 
saber ocidental são condenadas em bloco por “rivalizarem apenas pelas 
variedades dos meios que utilizam para encobrir a verdade” (p. 48). Sô 
o Marxismo resolveu a divisão entre a história e a crítica literárias. O 
novo Mukarovsky era o redator-chefe coerente da História da Literatura 
Tcheca, publicada em larga escala (até agora 3 volumes, 1959-1961) 
pela Academia Tcheca: uma compilação fastidiosa, rigorosamente 
ortodoxa, que apresenta uma visão sumamente simplificada, puramente 
ideológica da evolução da literatura tcheca, conduzindo às glórias do 
Comunismo.” 


Por conseguinte, foi uma grande surpresa quando, em 1966, 
Mukarovsky consentiu que publicassem uma coletânea, Estudos de 
Estética (Studie z estetiky)S, que reedita não apenas seus artigos 
estruturalistas desde 1931, mas também reúne artigos inéditos, escritos 
durante a guerra, antes de sua conversão ao Marxismo. Todavia, neste 
caso, não se pode falar de uma segunda retratação. Nada de novo é 
acrescentado, salvo uma pequena nota afirmando que “o método do 
pensamento dialético abre as portas para a estética marxista” (SE, 
p. 337). Essa edição foi comentada por Felix Vodička e Květoslav 
Chvatík. Vodička, em seu resumo biográfico introdutório, não chega a 
justificar Mukarovsky por ter repudiado seu próprio passado, a não 
ser que consideremos a frase seguinte como uma defesa válida: “o 
desejo de participar do ritmo criativo de uma sociedade recém-for- 
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mada exagerou e vulgarizou a negação do passado” (SE, p. 10). 
Chvatík, em sua conclusão, dá muita importância aos artigos que 
Mukarovksy escreveu durante a guerra e que, nessa época, eram 
apenas parcialmente publicados. Tenta subestimar a influência dos 
“Formalistas” russos, bem como a contribuição de Roman Jakobson 
(SE, p. 343), e censura Victor Erlich por ignorar o período mais fértil 
do Estruturalismo tcheco, ou seja, de 1941 a 1948. Entretanto”, não 
explica de que modo Erlich poderia ter conhecido esses artigos na- 
quela época, nem por que deveria ter-se preocupado com eles em uma 
tese sobre os “Formalistas” russos. Chvatík não disfarça sua desa- 
provação para com a fase marxista ortodoxa da carreira de Mukařov- 
sky: “é mecanista, sociológica, estéril e não conduz a nada” (SE, 
p. 363). Chvatík havia publicado um livro sobre Bedřich Václavek e a 
Evolução da Estética Marxista (Bedřich Václavek a vývoj marxistické 
estetiky, 1962), onde exaltava esse crítico marxista das décadas de 
vinte e trinta, e que era também um sólido defensor da arte de van- 
guarda. A atitude de Chvatík é bastante estranha: para ele, qualquer 
arte, mesmo que seja completamente: abstrata — Surrealismo ou 
Cubismo — é aceitável (e poderia até mesmo ser chamada “Realismo 
Socialista”), enquanto o artista tiver uma convicção política correta: 
ou seja, comunista.” Em seu livro sobre Václavek, Chvatík se refere 
com condescendência ao Estruturalismo e a Mukarovsky em parti- 
cular; porém, no epílogo de Estudos Sobre Estética, quatro anos mais 
tarde, os exalta quase sem restrição, embora afirme que o estruturalis- 
mo de Mukarovsky possa se integrar de algum modo em uma futura 
estética marxista. 


A obra de Mukarovsky deve ser julgada por seus artigos ante- 
riores a 1948. A impressão desagradável de seu haraquiri público em 
1950 e a recente permissão tácita para a reedição de sua obra inicial 
devem ser registradas como sinais do tempo. Todavia, não deveriam 
influenciar nosso julgamento sobre suas primeiras produções, que me 
parecem um projeto coerente e muito bem elaborado de uma teoria 
literária que, em suas melhores formulações, se resguarda de muitos 
erros transmitidos pela história. A ênfase dada por Mukarovsky à obra 
de arte considerada como uma totalidade que é concebida muito mais 
como um processo dialético dinâmico do que como um corpo orgânico; 
o ideal, dificilmente realizável, de uma história interna da arte poé- 
tica; uma concepção da literatura como parte de uma teoria geral dos 
signos, onde a função, a norma e o valor se interpenetram: todas essas 
concepções parecem-me substancialmente válidas até hoje. Muitas das 
análises concretas de Mukarovsky são realizações extraordinárias, 
mostrando uma acuidade de observação e de discernimento que só 
podem ser comparadas aos artigos de alguns “Formalistas” russos ou 
de um Stilforscher" como Leo Spitzer. 
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Infelizmente, a impressão de abstração produzida pelo que 
acabamos de expor não pode ser remediada dentro de seus limites: 
poderia ser modificada apenas pela descrição das análises de obras de 
arte individuais, abundantemente documentadas com detalhes con- 
cretos, feitas por Mukařovský. Entretanto, elas se limitam quase 
sempre a textos tchecos, e desta forma estão estreitamente ligadas às 
peculiaridades da língua, à sua dicção poética e à sua métrica. 
Devemos admitir que Mukarovskf é radicalmente bairrista. Cita 
alguns versos franceses, mas raramente, pois deveria estar convicto de 
que não se pode separar a arte poética de seu contexto lingüístico. 
Mukarovsky se move constantemente entre dois extremos: generali- 
zações muito amplas que poderíamos explanar, e minúcias empíricas 
impossíveis de serem transmitidas com sucesso. Parece haver uma 
lacuna entre estes dois pólos. Para Mukafovsky, abstração e indução 
se acham sempre confinadas dentro de uma estrutura de um ideal 
científico objetivo. Uma certa obtusidade e aridez do temperamento de 
Mukarovsky nos é fornecida por uma página singular (SE, p. 236), 
onde ele condena a interpretação do privatissimum do homem, con- 
siderando tal fato impossível e, finalmente, sem interesse. Mukafovsky 
tinha muito pouco daquilo que muitos críticos na história exaltavam: 
sensibilidade, Einfiihlung, prazer sensual da arte ou envolvimento 
pessoal num julgamento de valor. Possivelmente, sua constatação da 
última dessas carências o tenha ajudado a persuadir-se sobre a ver- 
dade do Marxismo. Contudo, em sua fase inicial, ele foi um teórico e 
um analista de primeira ordem. 


Desde 1930, as doutrinas do Círculo e as de Mukafovsky, par- 
ticularmente, exerceram uma influência profunda e intensa nos 
estudos literários tchecos. Seria difícil provar isso, mas mesmo os 
velhos críticos literários bem conceituados como F. X. Salda, Arne 
Novák e Otakar Fischer mostraram um grande interesse pelos pro- 
blemas formais sistematicamente formulados nos últimos anos de suas 
carreiras, embora nunca tivessem aquiescido às fórmulas exatas do 
“Estruturalismo”. Otakar Fischer, em particular, escreveu artigos de 
grande sensibilidade sobre modelos da rima e do soneto?!; seu dis- 
cípulo Vojtéch Jirát (1902-45) realizou um excelente estudo, em ale- 
mão, sobre o poeta alemão August von Platten, Plattens Stil [O Estilo 
de Platten], 1933, que sofreu uma influência nítida do trabalho de 
Mukařovský sobre Mácha. 


Mesmo os críticos marxistas militantes dos anos trinta exami- 
naram respeitosamente as opiniões do Círculo, reconhecendo, naquela 
época, que uma defesa da arte de vanguarda (então associada à po- 
lítica da extrema esquerda na Tchecoslováquia) era útil aos seus 
objetivos. Kurt Konrad (pseudônimo de Kurt Beer, 1908-41) e Bedřich 
Václavek (1897-1943) — ambos viriam a se tornar vítimas do terror 
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nazista — discutiram sobre o problema da relação entre a forma e o 
conteúdo, sobre a noção da evolução literária, etc., em termos que 
teriam sido impraticáveis sem o auxílio dos conceitos do “Formalismo 
russo”, transmitidos por Jakobson e por Mukarovsky. Ambos, como 
marxistas que eram, criticaram desse ponto de vista os fundamentos 
da doutrina. Como Lukács, afirmaram a predominância do conteúdo 
sobre a forma e a determinação fundamental das modificações lite- 
rárias pelas forças econômicas; contudo, reconheceram, pelo menos, 
que existem problemas específicos da Estética, e esperavam que o 
Estruturalismo pudesse, numa situação subordinada, ser incorporado 
ao Marxismo.?? 


O Círculo, a partir de 1930, exerceu também uma influência 
negativa sobre as pesquisas literárias tchecas. Algumas vezes, com 
suas críticas severas, o Círculo desencorajou a publicação de livros 
conservadores, o gênero tradicional da biografia literária que admitia 
um relacionamento confortavelmente fácil e evidente entre as experiên- 
cias ou a psicologia de um autor e sua obra, menosprezou as análises 
habituais feitas através da história literária em termos de influências 
externas e congêneres. Entretanto, na prática, a exigência de uma 
história interna da literatura era muito difícil de ser atendida, e a 
maior parte dos discípulos de Mukarovsky se dedicou, de preferência, 
a um setor manejável na análise poética: a métrica. Josef Hrabák e 
Karel Horálek estudaram os versos do eslavo da igreja, bem como os 
versos poloneses e tchecos antigos. Na Eslováquia, Mikuláš Bakoš 
investigou, com os métodos dos “Formalistas”, a evolução do verso 
eslovaco.?? Bakoš foi às fontes e organizou uma preciosa antologia dos 
escritos dos “Formalistas” russos em tradução eslovaca.?* 


Felix Vodička foi o mais talentoso e perspicaz dos discípulos de 
Mukarovsky. Vodicka escreveu um excelente panorama dos problemas 
da história literária” e, em seguida, se lançou em estudos para o 
restabelecimento do tcheco do século XIX; sua pesquisa sobre As 
Origens da Prosa Tcheca Moderna (Pocátky krásné prózy novoceské), 
1948, vai muito além de uma investigação estilística. Vodička não só 
esclarece problemas de uma análise minuciosa do ritmo da prosa, da 
dicção e da estrutura da frase com rara acuidade, mas mostra também 
uma excelente percepção das relações da literatura tcheca recente com 
a evolução das literaturas no estrangeiro, além de um sólido conhe- 
cimento da teoria dos gêneros, e um interesse particular pelo problema 
da periodização. Vodička conclui, muito acertadamente, na minha 
opinião, que a literatura tcheca antes de Mácha deve ser classificada, 
de preferência, como ''pré-romântica” e que as tentativas de se cons- 
truir um “Classicismo” tcheco são artificiais. 


Com a imposição da ortodoxia marxista depois de 1948, os pontos 
de vista “formalistas” desapareceram. Quando o próprio Mukafovsky 
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se retratou, seus discípulos adotaram o Marxismo. Durante quatro 
anos não se produziu nada, no que diz respeito à história literária, que 
mostrasse a influência dos primeiros ensinamentos do Círculo. Em 
1954, o periódico do Círculo, Slovo a Slovesnost [Palavra e Literatura], 
suprimiu expressamente os artigos de interesse literário, tornando-se 
um jornal exclusivamente lingüístico. Finalmente, a History of Czech 
Literature [História da Literatura Tcheca], realizada pela Academia, 
foi uma obra ortodoxa, estritamente marxista, embora as seções sobre 
a renovação do tcheco, escritas por Vodička, tentassem introduzir 
algumas de suas primeiras descobertas no projeto de uma explicação 
social e econômica de toda a literatura. 


Quando as coisas se acalmaram, novas tendências, que permi- 
tiram pelo menos um reatamento parcial com o passado, se fizeram 
sentir. Na Eslováquia, onde a situação se tranquilizou mais do que na 
Boêmia e na Morávia, Bakoš pôde reeditar seu livro sobre o verso 
eslovaco, com um prefácio que lastimava a sua supressão durante o 
“Culto da Personalidade”, e caracterizou aqueles anos como “anos de 
paralisia e de estagnação geral do pensamento humanístico”.2º 


Jiri Levy (1926-1967) estudou os problemas da tradução do ponto 
de vista estruturalista e desenvolveu métodos de estudos estatísticos da 
métrica, que ultrapassaram os utilizados inicialmente pelos russos e 
por Mukafovsky, servindo-se de cálculos de probabilidade e da nova 
teoria da informação e suas técnicas.” Em um simpósio organizado 
pelo 75.º aniversário de Mukarovsky, Levy comparou o Estruturalismo 
tcheco com o progresso teórico ocidental, particularmente com a teoria 
de I. A. Richards.”*Y Publicou também uma coletânea de artigos 
traduzidos: Západní literární věda a estetika [Estética e Ciência Lite- 
rária Ocidental], 1966, para a qual escreveu uma introdução bem 
documentada. Embora termine com uma condenação em massa do 
caráter intuitivo e mitológico da teoria literária ocidental, que ele com- 
para à alquimia e à astrologia, Levý mostrou um profundo conhecimen- 
to das múltiplas tendências e da grande diversidade de métodos de 
análise, nos diferentes países do mundo ocidental.?º 


Lubomír Doležel (nascido em 1922), outro discípulo de Mukařov- 
sky, se interessa principalmente pela aplicação de métodos quanti- 
tativos à análise literária. Iniciou sua atividade estruturalista analisan- 
do a prosa tcheca moderna e a técnica do romance, dando especial 
atenção ao “ponto de vista”, ao ''monólogo interior"X e a outros 
aspectos até então ignorados pelos tchecos.ºº No entanto, recentemente 
tem defendido e posto em prática uma aplicação da Estatística à 
Estilística, empregando a terminologia da teoria da informação com 
suas “mensagens”, “códigos” e “entropia”. Contudo, os resultados 
particulares — provando que as frases do drama (teatro) tendem a ser 
mais curtas do que as frases da prosa narrativa, enquanto na frase 
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lírica o comprimento parece flutuar segundo cada autor — parecem- 
me inexpressivos e não compensam o esforço que tal aparelho imenso 
deve ter custado.?! Doležel aceita o dogma das novas ciências sociais 
de que nada é verdade até que tenha sido provado por meios quan- 
titativos. Entretanto, algo de importante pode, eventualmente, vir a 
surgir desses estudos estatísticos. 


Esses novos progressos voltados para os processos matemáticos 
desviam os estudos literários de uma concepção humana e humaniís- 
tica. As doutrinas do Círculo de Praga correram sempre tal perigo. 
Atualmente, na Tchecoslováquia, os estudos literários estão divididos 
em: forma, métrica e estilo, segundo os critérios das pesquisas téc- 
nicas; debates ideológicos e investigações históricas, segundo uma 
estrutura marxista. Há pouca crítica literária no sentido em que a 
encontramos comumente no Ocidente e que, no entanto, teve uma 
bela tradição entre os tchecos. F. X. Salda (1857-1937) foi um crítico 
dessa linha: sensível na apreciação e apaixonado na crítica. Entretan- 
to, Mukarovsky, em seus melhores artigos, conservou um admirável 
equilíbrio entre a observação profunda e a investigação ousada, e 
propôs uma teoria literária que elucida a estrutura da obra de arte, 
sua relação com o universo dos símbolos e a história da literatura não 
só como fato literário, mas também como fato social. 


NOTA BIBLIOGRÁFICA 


As citações provêm das três coletâneas seguintes de textos de 
Mukafovsky: 


Kapitoly z ceské poetiky [Capítulos de poética tcheca]. Praga, 
1948. 3 v. 

Z českej literatury [História da literatura tcheca]. Bratislava, 1961. 

Studie z estetiky [Estudos de estética]. Praga, 1966. 


Sobre Mukarovsky, em acréscimo à Introdução e ao Epílogo de 
Studie z estetiky, por Felix Vodička e Květoslav Chvatík, veja-se: 


Janu Mukařovskému k Sedesátce [Jan Mukařovský aos 60 anos]. 
Praga, 1952 e 1953; 

Struktura a smysl literárního díla [Estrutura e significação da obra 
literária] por Milan Jankovič, Zdeněk Pešat e Felix Vodička 
(Janu Mukařovskému k 75. narozeninám [Mukařovský aos 75 
anos de idade]). Praga, 1966. 


O volume 3 de KP contém uma bibliografia de seu trabalho. Para 
alguns acréscimos, veja-se Janu Mukarovskému k Sedesátce. 


Dionísio Toledo 


Textos de Mukafovsky encontráveis em francês, alemão e inglês: 


Rapport de la ligne phonique avec l’ordre des mots dans les vers 
tchèques. Travaux du Cercle Linguistique de Prague, (1):121- 
39, 1929. 

La phonologie et la poétique. Travaux du Cercle Linguistique de 
Prague, (4):278-88, 1931. 

Intonation comme facteur du rythme poétique. Archives Néerlan- 
daises de Phonétique Expérimentale, (8-9):153-65, 1933. 

Estetická funkce, norma a hodnota jako sociálnt fakty (Fonction, 
norme et valeur esthétiques comme faits sociaux). Praga, 1936. 
(Resumo francês, p. 77-86.) 

K. H. Máchas Werk als Torso und Geheimnis [A obra de K. H. 
Mácha Como Torso e Segredo]. Slavische Rundschau [Visão 
Eslava], 8:(213-20), 1936. 

L'art comme fait sêmiologique. Actes du Huitième Congrès 
International de Philosophie à Prague 2-7 septembre 1934, 
Praga, 1936, p. 1065-73. 

F. X. Šalda. Prager Rundschau [Visão de Praga], (7):198-233, 
1937. 

L'individu dans l'art. Deuxième Congrès International d'Es- 
thétique et de la Science de l'Art, Paris, (1):349-54, 1937. 

La norme esthêtique. Travaux du Neuvième Congrès International 
de Philosophie, Paris, (12):72-79, 1937. 3ême. partie. 

Dénomination poétique et la fonction esthétique de la langue. 
Actes du Quatrième Congrès International des Linguistes, 
Copenhague, 1938, p. 98-104. Trad. inglesa in Review, (45):2, 
Winter 1945. 

La valeur esthétique dans l'art peut-elle être universelle? Actualités 
Scientifiques et Industrielles, n.º 851, Publications de l’Institut 
International de Collaboration Philosophique III. Les concep- 
tions modernes de la raison. III. Raison et valeurs, Paris, 1939, 
p. 17-29. 

La langue poétique. Rapports du Cinquième Congrès International 
des Linguistes, Bruxelles, 28 aôut-2 septembre 1939; Bruges, 
1939, p. 94-102. 

Karel Capek. Ein Exotiker aus dem Geiste der tschechischen 
Sprache [“Karel Capek. Um exótico que veio do espírito da 
língua tcheca"). Slavische Rundschau [Visão eslava], (11):3-6, 
1939. 

Standard language and poetic language, The esthetics of language, 
The connection between the prosodic line and word order in 
czech verse (Versão inglesa do N.º 1), e K. Capek's prose as 
lyrical melody and as a dialogue, todos os quatro in A Prague 
school reader in esthetics, literary structure and style, sele- 
cionados e traduzidos por Paul L. Garvin, Washington, 1955. 
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Der Strukturalismus in der Ästhetik und in der Literaturwissen- 
schaft [O estruturalismo na estética e na ciência literária], 
Das dichterische Werk als Gesamtheit von Werten [A obra 
poética como conjunto de valores], Die poetische Benennung 
und die ästhetische Funktion der Sprache [A denominação 
nl e a função estética da língua], Die Entwicklung von K. 

apeks Prosa [O desenvolvimento da prosa de K. Čapek], Zwei 
Studien über den Dialog [Dois estudos sobre o diálogo], todos 
in Kapitel aus der Poetik [Capítulos de poética], traduzido para 
o alemão por Walter Schamschula, Frankfurt am Main, 1967. 

Aesthetic function, norm and value as social facts, Michigan Slavic 
contributions. Trad. com notas e posfácio de Mark E. Suino. 
Ann Arbor, 1970. 


NOTAS 


'Consultar: VACHEK, Josef. 4 Prague School reader in linguistics [Manual de 
lingüística de Praga). Bloomington, 1964, e The Linguistics School of Prague: an 
introduction to its theory and practice [A Escola Lingüística de Praga: uma introdução à 
sua teoria e prática]. Bloomington, 1966; KUCERA, Henry. The Czech contribution to 
modern linguistics (A contribuição tcheca para a lingüística moderna]. In: The Czech- 
oslovak contribution to world culture [A contribuição tchecoslovaca para a cultura 
mundial). Haia, Miloslav Rechcígl, 1964. p. 93-104. 


A Para as antologias ou textos publicados em francês, italiano ou espanhol, cf. 
“Bibliografia”. 


20 termo “estrutura”, que em tcheco é um termo técnico, uma palavra estrangeira 
que não sugere nenhuma das associações com construção como em inglês, aparece em 
“Máj” [Maio] de MUKAROVSKTY, em 1928 (Kapitoly z české poetiky) [Capítulos de 
poética tcheca]. Praga, 1948. 3 v. v. 3. p. 12, 89; servimo-nos da abreviação KP, para 
nos referirmos a essa obra. Parece que o termo “‘Estruturalismo” descrevendo a própria 
posição do Círculo não foi utilizado antes de 1934 (KP. p. 349. v. 1). 


B'Cf. nota sobre o New Criticism, neste mesmo volume, p. 10. 

C Nova edição, impressa em volume, em 1964. Cf. “Fontes” e “Bibliografia”. 

3Ver meu artigo in Language, (31): 584-87, 1955. 

D Cf. HERBART, Johann Friedrich in “Notas Sobre os Autores Referidos nos 
Textos”. 


“Ver meu artigo Modern Czech Criticism and literary scholarship [Ciência literária e 
crítica tcheca moderna]. Harvard Slavic studies [Estudos eslávicos de Harvard]. 


Cambridge, Mass., Horace Lunt, 1954. p. 343-58. v. 2. Reeditado em meus Essays on 
Czech literature [Ensaios sobre a literatura tcheca]. Haia, 1963. p. 179-93. 


E Cf. nosso Formalismo russo: teoria. Crítica. Polêmica (a aparecer). 


“Em 18 de novembro de 1935. Sobre isso, consultar meu artigo in Slovo a Sloves- 
nost [Palavra e Literatura), (2): 64, 1936. 


F Trad. port.: 4 obra de arte literária, Lisboa, Fund. Calouste Gulbenkian, 1973. 
Cf. INGARDEN, Roman in “Notas Sobre os Autores Referidos nos Textos”. 


‘Hanau, 1909. p. 41, 49 e ss. 
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G Trad. fr.: Philosophie des formes'symboliques. Versão de Ole Hansen Løve e Jean 
Lacoste. Paris, Minuit, 1972. 


- "Mukarovskf traduziu a conferência que Boris Tomachevski fez em Praga; ver 
Casopis pro moderní filologii [Revista de Filologia Moderna], (15): 12-15, 1929. 


~ O termo corresponde ao que Kenneth Burke chama de “perspectiva por impro- 
priedade” e é, naturalmente, um tema muito antigo na História da Estética — por 
exemplo, no famoso Prefácio de 1800, de Wordsworth, ou na Defence of poetry de 
Shelley, 1821 [Defesa da poesia: trad. portuguesa, prefácio e notas de J. Monteiro-Grillo. 
Lisboa, Guimarães Editores, 1937.) 


H Brecht utiliza o termo Verfremdungen no sentido de “alienação”. 


“Polákova Vznesenost Prirody: Pokus o rozbor a vývojové zařadění básnické 
struktury [A natureza sublime do polonês: ensaio de análise e classificação do desenvol- 
vimento da estrutura poética], 1934. In: KP. p. 91-176. v. 2. 


1ºTrata-se do artigo: Genetika smyslu v Máchové poesii [Significação genética na 
poesia de Mácha], 1938. In: KP. p. 239-310. v. 3. 


l Ensaio publicado neste mesmo volume. 


“La phonologie et la poétique. Travaux du Cercle Linguistique de Prague, (4): 278- 
88, 1931; Intonation comme facteur du rythme poétique. Archives Néerlandaises de 
Phonétique Expérimentale, (8-9): 153-65, 1933. 


+ “Particularmente o artigo: Vyznamová výstavba a kompositní osnova epiky Karla 
Capka [A construção significativa e o plano épico de Karel Čapek], 1939. In: KP. p. 
374-400. v. 2. 


J Cf. JAKOBSON, R. A dominante, em nosso Formalismo russo: teoria. Crítica. 
Polêmica (a aparecer). 


K.O autor refere-se ao “Poetismo” — cf. nota à p. 176. 


“Jazyk spisovný a jazyk básnický [A língua literária e a língua poética]. In: Spisovná 
čeština a jazyková kultura [A língua tcheca literária e a cultura da língua]. Praga, B. 
Havránek e Miloš Weingart, 1932. p. 123-56. 


14Dialektické rozpory v moderním umění [Contradições dialéticas nas belas-artes 
modernas], 1935. In: KP. p. 307. v. 2. E também in Studie z estetiky [Estudos de 
estética]. Praga, 1966. p. 265. (Utilizaremos a abreviatura SE, quando nos referirmos a 
essa obra.) 


1sObecné zásady a vývoj novoceského verše [O princípio geral e o desenvolvimento 
do novo verso tcheco]. In: Ceskoslovenská vlastivêda [História tchecoslovaca], 1934. v. 3. 
Reeditado in KP. p. 9-90. v. 2. 2 


L Excertos desse artigo aparecem com o título Fragmentos de Jakobson sobre o 
verso tcheco, sobretudo em confronto com o russo em nosso Formalismo russo: teoria. 
Crítica. Polêmica (a aparecer). 


M Cf. o ensaio de B. Tomachevski, Sobre o verso, em nosso Formalismo russo: teoria. 
Crítica. Polêmica (a aparecer). 


N . . A En e 2a 
Cf. neste volume o ensaio do mesmo Wellek, A teoria da história literária; consultar 
também o texto de Iuri Tynianov Da evolução literária em nosso Formalismo russo: 
teoria. Crítica. Polêmica (a aparecer). 


16Sobre tal aspecto, consultar minha argumentação in The Concept of evolution in 
literary history [O conceito de evolução em história literária] in For Roman Jakobson. 
Haia, 1956. p. 653-61; reeditado em Concepts of criticism [Conceitos da crítica], de 
minha autoria. New Haven, 1963. p. 37-53. 
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O cf. PEIRCE, C. S. Semiótica e filosofia. Trad. Octanny Silveira da Mota e Leo- 
nidas Hegenberg. São Paulo, Cultrix, 1972. RICHARDS, I. A. & OGDEN, C. K. O 
significado de significado. Trad. Álvaro Amaral. Rio de Janeiro, Zahar, 1972. ECO, U. 
Estrutura ausente. Trad. Pérola de Carvalho. São Paulo, Perspectiva, 1971. 


P Cf. La funzione, la norma e il valori estetico come fatti sociali. In: MUKAROV- 
SKY. Il significato dell'estetica. Trad. Sergio Corduas. Torino, Einaudi, 1973. p. 5-80. 


Q Cf. L'opera poetica come insieme di valori. In: MUKAROVSKY. II significato 
dell'estetica. ed. cit. 


Cf. Dějiny céského verše a metody literární historie [A história do verso tcheco e o 
método da história literária], Listy pro umění a kritiku [Jornal Para as Belas-Artes e a 
Crítica], (2): 437-45, 1935. A esse respeito consultar o meu artigo Teoria da história li- 
terária, in Travaux du Cercle Linguistique de Prague, (6): 173-91, 1936. [Este último 
ensaio faz parte do presente volume. Cf. p. 278.] 


R Cf. L'individuo e il processo di sviluppo della letteratura. In: MUKAROVSKY. II 
significato dell'estetica. ed. cit. 


18Cf. Kam směřuje dnešní theorie umění? [Onde vai a atual teoria das belas-artes?]. 
Slovo a Slovesnost. [Palavra e Literatura], (11): 49-59, 1949 (uma conferência datada 
de 13 de nov. de 1948). Ke kritice strukturalismu v naší literární vědě [Contribuição 
da crítica ao estruturalismo de nossa ciência literária]. Tvorba [Criação], (20): 964-66, 
1951. 


19Cf. meu artigo Recent Czech literary history and criticism [História e crítica lite- 
rárias tchecas modernas]. In: The Czechoslovak contribution to world culture. Haia, 
Miloslav Rechcígl, 1964. p. 17-28; cf. também Essays on Czech literature [Ensaios sobre a 
literatura tcheca]. p. 194-205, de minha autoria. 

S Trad. italiana: Il significato dell'estetica. ed. cit. 

T Cf. ERLICH, V. Russian formalism. Veja-se “Bibliografia”. 

2ºPara maiores informações sobre Chvatík, consultar meu artigo: New Czech books 


on literary history and theory [Novos livros tchecos sobre história e teoria literárias]. 
Slavic Review, (26): 295-301, 1967. 


U Estilística. 
HEstes artigos se encontram in Duše a slovo [A alma e a palavra), 1929. 
“Cf. os ensaios selecionados de KONRAD: Ztvárněte skutečnost! [Dê forma à 


realidade!]. Praga, 1963. Sobre Václavek, cf. CHVATIK: Bedřich Václavek and the 
development of Marxist aesthetics [Bedřich Václavek e a evolução da estética marxista). 


BC. Vývin slovenského versa [ A evolução do verso eslovaco]. Bratislava, 1938. 


24Teória literatúry. Výbor z “formálnej metódy” [Teoria da literatura: uma seleção 
do “método formal”]. Trnava, 1941. 


Literární historie [História literária]. In: HAVRÂNEK,B. & MUKAROVSKY, J., 
ed. Čtení o jazyce a poesii [Leitura da fala e da poesia]. Praga, 1942, p. 309-400. 


2Cf, Vývin slovenského versa [A evolução do verso eslovaco]. 3. ed. Bratislava, 1966. 
p. 17. 


“Cf. Ceské theorie prêkladu [Teorias tchecas da tradução], 1957; Umění překladu 
[A arte de traduzir), 1963; ver também On the relations of language and stanza pattern in 
the English sonnet [Relações da língua e dos padrões da estrofe no soneto inglês). In: 
Worte und Werte. Bruno Markwardt zum 60 Geburststag [Palavras e valores. Para o 60.º 
aniversário de Bruno Markwardt]. ed. Gustav Erdmann e Alfons Eichstaedt. Berlim, 
1961. p. 214-31; The synthesis of antitheses in the poetry of T.S. Eliot [A síntese da 
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antítese na poesia de T.S. Eliot]. In: Essays in criticism [Ensaios sobre a crítica]. 1952, p. 
434-44. v. 2. Die Theorie des Verses — ihren mathematischen Aspekte [A teoria do verso 
— seu aspecto matemático). In: Mathematik und Dichtung [Matemática e poesia]. 
Munique, Rul Gunzenhäuser und Helmut Kreuzer, 1965. p. 211-32. 


28Cf. Československý strukturalismus a zahraniční kontext [O estruturalismo 
tchecoslovaco e o contexto estrangeiro). In: Struktura a smysl literárního díla [Estrutura e 
significação da obra literária]. Praga, 1966. p. 58-69. 


v Para melhor compreensão da teoria de I. A. Richards, cf. o texto de sua autoria, 
Princípios de crítica literária. Porto Alegre, Globo, 1967. 


2ºPraga, 1966. p. 47. Este livro contém três excertos de meus artigos, os primeiros a 
serem traduzidos para o tcheco. 


X«Sobre a questão do “ponto de vista”, na moderna teoria literária, cf. VAN 
ROSSUM-GUYON, Françoise. Point de vue ou perspective narrative, Poétique, Paris, 
(4): 476-97, 1970. Cf. ainda: BOOTH, Wayne C. Distance et point de vue, na mesma 
revista e número, p. 511-24. Sobre o “monólogo interior”, cf. DUJARDIN, Edouard. Le 

monologue intérieur. Messein, 1931. 
Cf, O stylu moderní české prózy [O estilo da prosa tcheca moderna). Praga, 1960. 


3Cf, Zur statistischen Theorie der Dichtersprache [A teoria estatística da lin- 
guagem poética). In: Mathematik und Dichtung [Matemática e poesia]. p. 275-94. 


ROMAN  OSSIPOVITCH JAKOBSON, BRONDAL, 
ARNHOLTZ, BACH 


A TRANSFORMAÇÃO POÉTICA: O CÍRCULO DE 
PRAGA VISTO PELO CIRCULO DE COPENHAGUE 


Copenhague, sessão de 12 de setembro de 1936. 


INTERVENÇÃO DE ROMAN JAKOBSON (Brno): O trabalho da 
“Escola de Praga”. 


O termo “Escola de Praga” foi empregado, nos últimos anos, pela 
literatura especializada do mundo inteiro, para designar um grupo de 
pesquisadores, eslavos ou alemães, que se consagraram ao estudo da 
Literatura e da linguagem e que fundaram, em 1926, o “Círculo 
Lingüístico de Praga”, sob a direção de V. Mathesius. Esses inves- 
tigadores lutaram por isolar, no domínio da ciência literária, da 
Lingüística e da teoria dos signos, um conjunto de procedimentos 
consequente — estruturalista, totalizador (strukturalistische, gan- 
zheitliche). O grupo de Praga é um exemplo característico das tendên- 
cias que predominam hoje na ciência mundial, em virtude de uma 
necessidade interna. Não será inútil examinar, contudo, o vínculo que 
o liga também à tradição da ciência lingüística praguense. Se a lin- 
güística de Praga se manteve fiel, até data bem recente, ao Positivismo 
rígido, nela observamos, mesmo no passado mais longínquo, um 
esforço intenso e renovado em direção a uma fenomenologia da lin- 
guagem. Comprovam-no as polêmicas frutuosas e apaixonadas entre 
realistas e nominalistas no final do século XIV e início do século XV, 
a Panglotia de Comenius e as considerações sobre a linguagem e a 
cultura barrocas, a atividade de Bolzano e seus alunos, as tentativas 
dos hegelianos tchecos e eslovacos no sentido de uma dialética da 
linguagem e, por fim, a distinção entre as problemáticas histórica e 
estática na ciência da língua, formulada nos trabalhos de Masaryk 
que, na década de 80, se pronunciam pela subordinação da diacronia 
lingüística à sincronia e por uma concepção teleológica do devir da 
língua. Mas a singularidade e a criatividade de um lugar não se 
manifestam apenas no que é puramente nativo; manifestam-se so- 
bretudo na escolha e na maneira de relacionar os elementos adotados. 
A marca característica do universo tchecoslovaco é a sua situação, no 
cruzamento de culturas diferentes. Ninguém pode negar que a “Escola 
de Praga” seja o produto de uma simbiose do pensamento tcheco e do 
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pensamento russo, e que se tenha servido também da experiência da 
ciência ocidental e americana. Certos pontos de contato são caracteris- 
ticos no desenvolvimento moderno das ciências humanas — das 
“ciências do espírito" — na Tchecoslováquia, principalmente o des- 
taque dado ao ponto de vista teleológico e sua generalização. 

É verdade que, para uma comunidade lingüística, o “para-quê” 
(Wozu) da linguagem é mais importante e significativo que o “'por- 
quê” (Weshalb). Mas a pesquisa lingüística naturalista inverteu essa 
hierarquia de valores. É o que se verifica na exploração que faz dos 
sons da linguagem, em que prescinde das suas finalidades de “atri- 
buidores de sentido” (sinngebenden Zwecken). Além disso, os natu- 
ralistas dispensavam, curiosamente, menos atenção aos dados acús- 
ticos que aos seus pressupostos articulatórios. A Fonologia, que foi, 
desde o início, o domínio em que se desenvolveu o trabalho de pes- 
quisa do Círculo de Praga (Prager Cercle), procurou associar a teoria 
do som à teoria da significação e integrá-las de modo efetivo na 
ciência da linguagem. Assim, o sistema fonológico de determinada 
língua era necessariamente concebido como um sistema social de 
valores sonoros. Era preciso reformular a classificação das diferenças 
fônicas, a sua tipologia e o estudo dos eixos espaciais e temporais 
(geografia fonológica e fonologia histórica). À medida que o trabalho 
progredia, tornava-se evidente que a distinção, estabelecida em deter- 
minada língua, entre os fenômenos sonoros privados de sentido e os 
que delineiam o sentido (bedeutungsbildenden), é demasiado simplis- 
ta, e que a relação entre o sonoro e o semântico é múltipla. Assim, os 
meios sonoros que são diretamente “atribuidores de sentido” e que 
encerram em si um valor de signo (isto é, como meio expressivo, como 
meio de ligação sintática ou de “fronteira de palavra”), devem ser 
rigorosamente distinguidos dos meios sonoros que diferenciam as 
palavras e funcionam como simples partes do signo. 


A pesquisa fonológica, com a riqueza de sua experiência, con- 
tribui para a construção dos dois domínios gramaticais da teoria 
estrutural da linguagem (strukturale Sprachlehre): a morfologia e a 
sintaxe. Embora se reconheça, no plano teórico, que os signos da 
linguagem e sobretudo as formas gramaticais são valores de oposição, 
que esses valores são determinados pelo edifício do sistema inteiro e 
que a omissão da questão do sentido é ainda mais grave na teoria das 
formas (Formlehre) que na teoria dos sons, tudo isso é, com muita 
frequência, esquecido na prática da pesquisa. A significação geral de 
uma oposição gramatical em determinada língua (por exemplo: da 
oposição entre dois casos, dois membros de uma frase ou de um dis- 
curso, ou entre palavra e construção de palavras) converte-se no 
problema principal da gramática estrutural. 
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Com a concepção teleológica da língua, os ramos da linguagem 
mais conscientes das suas finalidades — a língua da escrita (Schrift- 
sprache) e a língua poética (dichterische Sprache) — foram como que 
elevados a um plano superior: com eles se inaugura o domínio mais 
fecundo da pesquisa e da verificação metódica. Os Neogramáticos? 
revelavam diante deles, ao contrário, a sua carência metodológica. O 
papel da intenção na vida da linguagem era quase sempre ignorado, 
ou era concebido como aleatório, não planificado (Marty). Contudo, 
em nossa relação com a linguagem, há muitas situações em que esta se 
converte no objeto imediato da nossa atenção. Essa transformação da 
linguagem que, de simples meio, passa a ser o objeto autônomo da 
nossa avaliação e da nossa intenção, pode ser designada como cultura 
da língua (Sprachkultur). Nesse caso, a tese do caráter aleatório que 
seria peculiar à evolução da linguagem perde muito da sua validade. 
Com as exigências cada vez maiores da pedagogia, da crítica e da 
política da língua, vemos desenvolver-se o caráter metódico dessa 
evolução. Com a democratização progressiva e a pluralidade crescente 
das funções da linguagem, a cultura da língua, enquanto questão, está 
em devir de maneira sempre mais urgente. A essa questão fundamen- 
tal e sua aplicação prática na cultura tchecoslovaca o Círculo de Praga 
dispensa uma atenção especial. Contudo, o critério do papel que 
podem desempenhar os lingüistas na construção da língua confunde-se 
com a própria questão da adaptação dos meios de linguagem aos fins 
visados, mas não com a da motivação genética ou com a da proble- 
mática pureza das formas. É o purismo arcaizante que é severamente 
combatido. 


Dominar, do ponto de vista lingüístico, a construção da obra 
poética, eis a tarefa que a Escola Formalista Russa se impusera, de 
maneira coerente, há vinte anos. Mas originariamente a obra poética 
era considerada como soma dos procedimentos artísticos. Essa deter- 
minação tinha necessidade de uma retificação essencial: não se trata 
de uma soma mecânica, mas de um sistema de procedimentos.“ Estes 
relacionam-se segundo leis determinadas e formam uma hierarquia 
característica. A transformação poética consiste nos deslocamentos 
dessa hierarquia: o que muda é a hierarquia dos procedimentos no 
âmbito de um determinado gênero poético, a hierarquia dos gêneros, a 
hierarquia das diferentes artes e a relação destas com os domínios 
vizinhos da cultura, especialmente a relação da arte verbal com os 
outros tipos de enunciado. Com o próprio desenvolvimento dessas 
tarefas, a Poética contaminou, através de impulsos fecundos, toda a 
ciência da linguagem. Formulou a questão fundamental da relação, 
nomotética, entre a parte e o todo, e estabeleceu uma ligação entre as 
problemáticas sincrônica e histórica. Realizou essa conciliação na 
medida em que demonstrou que o deslocamento não pertence simples- 
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mente à diacronia, mas também à sincronia: ele é vivido de maneira 
imediata, é um valor essencial da arte. 


A análise comparada da linguagem da poesia e da linguagem da 
representação (Darstellung) revelou que a sua diferença reside numa 
hierarquia distinta das duas funções — a função poética.e a função 
representativa. Ambas estão, contudo, ligadas de maneira inseparável. 
Se falta a função representativa, isto é, a tomada de posição em re- 
lação ao objeto, o signo deixa de ser signo. Mas, para que o signo 
possa representar o objeto, é preciso que o experimentemos como 
signo (função poética), e que tornemos clara para nós mesmos a 
dualidade signo-objeto. 


Formulando, no domínio da Poética, essa questão, a Escola de 
Praga concebe a significação da fala poética e da obra como um todo: 
não como parte do dado designado, mas como tal e como signo 
mesmo. Constrói-se assim a semântica poética ou ainda a semântica 
dos outros “gêneros” artísticos, e um rico material é posto à dispo- 
sição de uma teoria geral dos signos — de uma semiologia.? A análise 
comparada da arte mostra, por sua vez, quais são os elementos 
específicos da linguagem poética e do sistema dos signos da língua, e 
quais são, ao contrário, os elementos comuns ao universo dos signos 
em geral. 


OBSERVAÇÕES DE BRØNDALE , ARNHOLTZ, BACH. 


ARNHOLTZ manifesta o desejo de examinar melhor a possibi- 
lidade evocada pela conferência, ou seja, a de uma teoria fonológica 
do verso. Define o metro físico do habitual verso falado (Sprechverse) 
germânico como uma cadeia de marcas perceptíveis, que se mantêm 
umas em relação às outras graças à alternância das sílabas, em certos 
intervalos de tempo próximos. Pergunta se seria possível considerar e 
demonstrar tal estilização em cadeia, correlacionando-a, em parte ou 
inteiramente, com a outra cadeia, no movimento do conteúdo, no 
conceptual da mesma poesia. 


É possível reconhecer, a partir da rítmica musical, certas relações 
prosódicas entre a série de medidas e os movimentos do “conteúdo” — 
isto é, no caso presente, melódico-harmônicas —, relações que levaram 
à montagem (Aufstellung) de conceitos, como os acentos de conteúdo e 
seus conflitos, e à proibição da acumulação melódico-harmônica. As 
linguagens devem ser experimentadas igualmente a partir da sua 
possibilidade específica de produzir traços semelhantes. Até que ponto 
poderíamos falar, também em poesia, de uma prosódia do conteúdo 
ativa ou passiva? Por exemplo: inúmeros elementos conceptuais, to- 
talizados, e acentos conceptuais, que podem eventualmente manter 
relações de conflito com os elementos dos sons. 
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Um sistema completo dessa espécie não poderá ser determinado 
se certas relações entre a estilização sonora e a estilização conceptual 
na linguagem não forem estabelecidas por meio de pesquisas deta- 
lhadas. 


H. BACH declara estar de acordo com o conferencista no que 
respeita à sua exigência, formulada de maneira extraordinariamente 
clara, de uma pesquisa lingüística de caráter estrutural (strukturell). 
Concorda também quanto à pesquisa sincrônica, mas salienta que é 
muito importante igualmente para a investigação diacrônica que 
representemos de que maneira as mudanças contínuas da linguagem, 
em sua relação fonética e morfológica, afetam o sistema. Nesse par- 
ticular há, talvez, divergências, sobretudo quando o conferencista, que 
considera a evolução da linguagem do ponto de vista teleológico, opõe- 
na a uma evolução simplesmente causal. Se uma relação quaternária 
— A:B/C:D — se converte numa relação binária — A!: B? —, será 
necessário, numa perspectiva teleológica, interpretá-la assim: o sistema 
A!: B', que deve ser realizado, produz a transformação do antigo 
sistema A:B/C:D? Mas tudo então, na evolução da linguagem, seria 
condicionado pelo fim; nenhum espaço seria deixado ao acaso cego. 


Embora reconheça a necessidade de contrabalançar a antiga 
concepção “atomística”, esse destaque dado à finalidade, ao “totalis- 
mo” parece-me excessivo. Não podemos negar que o acaso desem- 
penha um certo papel, que não deve ser subestimado. Como assinalou 
o próprio Jakobson, certas mudanças da norma estabelecida são 
ocasionadas simplesmente pelo desejo que tem, em determinado 
momento, um indivíduo ou uma classe social de afastar-se dela 
(pronúncia voluntariamente descuidada, que faz desaparecer, por 
exemplo, dois fonemas). Isso se verifica, por vezes, com tal intensi- 
dade, que uma reconstrução ulterior do sistema se torna necessária. 
Nesse caso, a causa da reconstrução é a moda fortuita (Jespersen!), a 
aversão — traço inato no homem — a repetir sempre a mesma coisa 
da mesma maneira, e não o desejo de destruir um sistema e de subs- 
tituí-lo por um outro. Esse elemento casual surge, quase sempre, de 
maneira inconsciente. Insisto: fortuita é somente a irrupção do ele- 
mento que perturba o equilíbrio do sistema; absolutamente regular é, 
ao contrário, a reconstrução estrutural, conseqiiência dessa irrupção. 


NOTAS DE ROMAN JAKOBSON AO TEXTO ELABORADAS EM 
2 DE JUNHO DE 1969: 


— A distinção entre o Wozu e o Weshalb opõe a questão dos fins 
às questões de ordem genética. 

— As finalidades de “atribuidores de sentido” são as funções 
significativas do som. 
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— Linguagem da representação (Darstellungsprache): linguagem 
da referência. 

— A função representativa (darstellende) é a função referencial. 

“Para que o signo possa representar (darstellen) o objeto” 
equivale a: para que ele possa referir-se ao objeto. 


NOTAS 


A A expressão “ciências humanas” origina-se na tradição sociológica da França e é 
de uso corrente nesse país. A designação “ciências do espírito”, por sua vez, foi utilizada 
na Alemanha, especialmente pelos “historicistas” (cf. RICKERT, H. Ciencia cultural y 
ciencia natural. Madrid, Espasa Calpe, 1965). Hoje firma-se, cada vez mais, a termi- 
nologia francesa. 


B Como observa John Lyons, a propósito dos Neogramáticos ou Junggrammatiker 
(“jovens gramáticos”), citando Wilhelm Scherer (1841-1886), um dos adeptos dessa 
escola, o seu princípio fundamental foi o seguinte: “As alterações fonéticas que podemos 
constatar nos documentos da história lingüística se processam de acordo com leis 
imutáveis que só admitem variação em conformidade com outras leis”. E acrescenta o 
mesmo Lyons: “A afirmação de que toda alteração fonética pode ser explicada por 
leis que não comportam exceção era muito discutida, mas parecia, contudo, nessa 
época, mais razoável do que teria sido no tempo de Grimm [1785-1863]. Entre 1820 e 
1870, os investigadores tinham feito um enorme trabalho acerca das alterações fonéticas 
nos diferentes ramos das línguas indo-européias e, no final desse período, brilhantes 
descobertas permitiram explicar muitas correspondências aparentemente irregulares 
constatadas por seus predecessores”. (Linguistique générale. Paris, Larousse, 1970. 
p. 25.) Entre os membros mais ativos dessa escola, contam-se ainda: Hermann Osthoff 
(1847-1909) e Friedrich C. Brugmann (1849-1919). Finalmente, é de se observar, como se 
faz na edição francesa do texto, que os Neogramáticos estavam ligados à ideologia po- 
sitivista. 


C Cf. CHKLOVSKI, V. A arte como procedimento, em nosso Formalismo russo: 
teoria. Crítica. Polêmica, a aparecer. 


D Como se pode observar pelas afirmações de Roman Jakobson em 1936, os autores 
do Círculo de Praga começavam a se interessar decididamente pela Semiologia. O artigo 
de J. Mukafovsky A arte como fato semiológico incluído neste volume, também foi 
publicado no mesmo ano. 


E Embora V. Brgndal devesse estar presente nessa sessão do Círculo de Cope- 
nhague, na verdade, ou não se pronunciou sobre a conferência de Roman Jakobson, ou 
não se registraram as suas intervenções. Contudo, como se indica na edição francesa, 
transcrevem-se por inteiro as discussões havidas na data. 


HI 
PROGRAMAS 


AS TESES DE 1929 ê 


PREÂMBULO 


As teses a seguir apresentadas, obra coletiva do Círculo 
Lingüístico de Praga, foram redigidas como contribuição aos debates 
do I Congresso de Filólogos Eslavos, realizado em Praga em outubro 
de 1929. Referem-se a problemas atuais tanto no domínio da lingüís- 
tica geral quanto no da eslavística. 
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1. 


PROBLEMAS METODOLÓGICOS DECORRENTES DA CONCEP- 
ÇÃO DA LÍNGUA COMO SISTEMA E IMPORTÂNCIA DE TAL 
CONCEPÇÃO PARA AS LÍNGUAS ESLAVAS 


(o método sincrônico e suas relações com o método diacrônico, com- 
paração estrutural e comparação genética, caráter fortuito ou enca- 
deamento regular dos fatos de evolução lingüística). 


a) Concepção da língua 
como sistema funcional. 8 


Produto da atividade humana, a língua partilha com ela o caráter 
teleológico. Quando analisamos a linguagem como expressão ou como 
comunicação, a intenção do sujeito falante apresenta-se-nos como a 
sua explicação mais fácil e natural. Por isso mesmo, devemos tomar 
em consideração, na análise lingüística, o ponto de vista funcional. 
Desse ponto de vista, a língua é um sistema de meios de expressão 
apropriados a um fim. Não podemos compreender nenhum fato lin- 
gúístico sem levar em conta o sistema ao qual ele pertence. A lingüís- 
tica eslava já não pode furtar-se a esse conjunto atual de problemas. 


b) Tarefas do método sincrônico. 
Suas relações com o método 
diacrônico. 


A melhor maneira de conhecer a essência e o caráter de uma 
língua é a análise sincrônica dos fatos atuais. Esses fatos oferecem por 
si mesmos materiais completos, e deles podemos ter um sentimento 
direto. A tarefa mais urgente — e também mais negligenciada — da 
lingüística eslava é, pois, a de estabelecer as características lingüísticas 
das línguas eslavas atuais. Se não procedermos assim, não poderemos 
realizar uma análise um pouco mais aprofundada dessas línguas. 


A concepção da língua como sistema funcional deve ser levada 
também em consideração no' estudo dos estados lingüísticos passados, 
quer se trate de reconstruí-los, quer se trate de constatar a sua evo- 
lução. Não poderíamos erguer barreiras intransponíveis entre os 
métodos sincrônico e diacrônico, como o faz a Escola de Genebra. Se, 
em lingüística sincrônica, os elementos do sistema da língua são con- 
siderados do ponto de vista das suas funções, também as mudanças 
sofridas pela língua não podem ser julgadas sem que se tenha em 
conta o sistema afetado por tais transformações. Seria um erro supor 
que as mudanças lingüísticas constituem apenas ataques destrutivos 
que se produzem ao acaso e que são, do ponto de vista do sistema, 
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heterogêneos. As transformações lingüísticas visam muitas vezes o 
sistema, sua estabilização, sua reconstrução, etc. Assim, o estudo 
diacrônico não só não exclui as noções de sistema e de função, como 
torna-se, ao contrário, incompleto, se não as toma em consideração. 


De outra parte, a descrição sincrônica também não pode excluir a 
noção de evolução; pois, até mesmo num setor considerado do ponto 
de vista sincrônico existe a consciência da fase em vias de desapare- 
cimento, da fase presente e da fase em formação. Os elementos 
estilísticos percebidos como arcaísmos e, em segundo lugar, a distinção 
entre formas produtivas e não produtivas são fatos de diacronia que 
não poderíamos eliminar da lingüística sincrônica. 


c) Novas possibilidades de utilização 
do método comparativo. 


O estudo comparativo das línguas eslavas limitou-se até aqui aos 
problemas genéticos e sobretudo à procura do patrimônio comum. 
Ora, os métodos comparativos devem ser utilizados de uma maneira 
mais ampla, já que permitem que se descubram as leis de estrutura 
dos sistemas lingüísticos e da sua evolução. Encontramos materiais 
preciosos para uma comparação desse tipo não só nas línguas não 
aparentadas ou aparentadas apenas em grau afastado — e diferen- 
ciadas ao máximo em razão da sua estrutura —, mas também nas 
línguas pertencentes a uma mesma família, como as línguas eslavas, 
que acusam, em sua evolução, divergências agudas que têm como 
pano de fundo semelhanças numerosas e essenciais. 


Consegiiências da comparação estrutural de línguas aparentadas. 


O estudo comparativo da evolução das línguas eslavas destrói 
paulatinamente a idéia de um caráter fortuito e incidental da evolução 
convergente e divergente que se manifestou na história dessas línguas. 
Tal estudo revela a existência de determinadas leis de solidariedade 
entre os diferentes fatos convergentes e divergentes (feixes de fatos). A 
evolução das línguas eslavas teria assim a sua tipologia, isto é, o 
agrupamento de uma série de fatos mutuamente solidários num único 
todo. 


Oferecendo, de uma parte, materiais preciosos para a lingüística 
geral e enriquecendo, de outra, a história das diferentes línguas 
eslavas em particular, o estudo comparativo rejeita definitivamente o 
método estéril e fictício da história dos fatos isolados, revela as ten- 
dências fundamentais do desenvolvimento de uma língua ou outra e 
permite que se utilize com maior êxito o princípio da cronologia re- 
lativa, mais seguro que as indicações cronológicas indiretas extraídas 
dos monumentos. 
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Grupos territoriais. 


A descoberta das tendências da evolução das diferentes línguas 
eslavas nas várias épocas e a confrontação dessas tendências com 
aquelas constatadas na evolução das línguas vizinhas, eslavas ou 
estrangeiras (por exemplo: as fino-úgrias, o alemão, as balcânicas de 
qualquer procedência), fornecerão materiais para um conjunto de 
questões importantes relativas às “uniões regionais”, de extensão 
variada, às quais aderiram as diversas línguas eslavas no decorrer da 
sua história. 


d) Leis de encadeamento dos fatos 
de evolução lingüística. 


Nas ciências evolutivas, entre as quais figura também a 
Linguística, observamos que a concepção dos fatos produzidos arbi- 
trariamente e ao acaso — ainda que se realizem com uma regulari- 
dade absoluta — cede o lugar à noção do encadeamento segundo as 
leis dos fatos evolutivos (nomogênese). Por essa razão, verificamos 
também que, na explicação das transformações gramaticais e fono- 
lógicas, a teoria da evolução convergente relega a um segundo plano a 
concepção da expansão mecânica e fortuita. 


Consegiiências dat decorrentes: 
1.º) para a propagação dos fatos de língua. 


A propagação dos fatos de língua que modificam o sistema lin- 
gúístico atingido também não se realiza mecanicamente, mas é deter- 
minada pelas disposições dos sujeitos que os recebem, disposições que 
estão em harmonia com a tendência da evolução. Perdem assim a sua 
importância de princípio as discussões para elucidar se, em deter- 
minado caso, se trata de uma mudança que se propaga a partir de um 
foco comum, ou de um fato resultante de uma evolução convergente. 


2.º) para o problema do desmembramento da “língua comum 
inicial”. 

Modifica-se também, então, o sentido do problema do desmem- 
bramento de uma “língua comum inicial”. A unidade dessa língua 
existe na medida em que os seus dialetos são capazes de produzir 
transformações comuns. Que essas convergências tenham ou não o seu 
ponto de partida num foco único é uma questão secundária, que 
apenas a muito custo pode ser resolvida. Quando as convergências 
prevalecem sobre as divergências, há interesse em supor, convencional- 
mente, uma “língua comum”. Com essa maneira de ver as coisas, 
podemos resolver também o problema do desmembramento do proto- 
eslavo. — A noção de unidade lingüística que acabamos de utilizar é 
evidentemente apenas uma noção auxiliar, apropriada à pesquisa 
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histórica. Não convém à lingüística aplicada, em que o critério da 
unidade de língua é dado pela atitude da coletividade falante em 
relação à língua, e não por certos caracteres lingüísticos objetivos. 


2. 


TAREFAS DO ESTUDO DE UM SISTEMA LINGUÍSTICO, DO 
SISTEMA ESLAVO EM PARTICULAR 


a) Investigações relativas ao aspecto 
fônico da língua. 


Importância do aspecto acústico. 


O problema do finalismo dos fenômenos fonológicos faz com que, 
no estudo do aspecto exterior desses fenômenos, a análise acústica 
ocupe o primeiro plano, pois o sujeito falante visa precisamente à 
imagem acústica, e não à imagem motora. 


Necessidade de distinguir o som como fato físico objetivo, como 
representação e como elemento do sistema funcional, 


O registro, com a ajuda de instrumentos, dos fatores acústico- 
motores objetivos das imagens acústico-motoras subjetivas é interes- 
sante como indicador das correspondências objetivas dos valores lin- 
gúísticos. Todavia, esses fatos objetivos têm apenas uma relação 
indireta com a Lingüística e, por conseguinte, não poderíamos iden- 
tificá-los com os valores lingüísticos. 


De outra parte, as imagens acústico-motoras subjetivas só fazem 
parte de um sistema lingüístico na medida em que nele desempenham 
uma função significativa diferenciadora. O conteúdo sensorial de tais 
elementos fonológicos é menos essencial que as suas relações recí- 
procas no seio do sistema (princípio estrutural do sistema fonológico). 


Tarefas fundamentais da fonologia sincrônica. 


1. É preciso caracterizar o sistema fonológico, isto é, estabelecer o 
repertório das imagens acústico-motoras mais simples e significativas 
de determinada língua (fonemas), especificando obrigatoriamente as 
relações existentes entre tais fonemas, vale dizer, traçando o esquema 
estrutural da língua considerada. É importante sobretudo definir as 
correlações fonológicas como um tipo especial de diferenças signifi- 
cativas. Uma correlação fonológica é constituída por uma série de 
pares de fonemas opostos, que se distinguem um do outro segundo um 
mesmo princípio. Esse princípio pode ser abstraído de cada um dos 
pares (em russo, por exemplo, temos as correlações: “acento de inten- 
sidade — atonia das vogais”, “caráter sonoro — caráter surdo das 
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consoantes”, “caráter molhado — caráter duro das consoantes”; em 
tcheco, temos: “vogais longas — vogais breves”, “consoantes sonoras 
— consoantes surdas”). 


2. É preciso determinar as combinações de fonemas realizadas 
numa língua em confronto com as combinações teoricamente possíveis 
desses fonemas, as variações da ordem de seu agrupamento e a 
extensão dessas combinações. 


3. Devemos determinar também o grau de utilização e a densi- 
dade de realização dos fonemas examinados, bem como das suas 
combinações, de extensão variada. É necessário estudar ainda o peso 
funcionall dos diversos fonemas e combinações de fonemas numa 
determinada língua. 


4. Um dos problemas importantes da Lingüística, sobretudo da 
lingúística eslava, é o da utilização morfológica das diferenças fo- 
nológicas (morfo-fonologia ou, abreviadamente, morfonologia). O 
morfonema, imagem complexa de dois ou mais fonemas que, segundo 
as condições da estrutura morfológica, podem substituir-se mutuamen- 
te no interior de um mesmo morfema (por exemplo, em russo, o 
morfonema k/é no complexo ruk [ruka “mão”, rubnoi “à mão”), 
desempenha um papel capital nas línguas eslavas. É preciso deter- 
minar, de maneira rigorosamente sincrônica, todos os morfonemas 
existentes em cada língua ou dialeto eslavo, assim como o lugar que 
um determinado morfonema pode ocupar no interior de um morfema. 


A descrição fonológica e morfonológica de todas as línguas eslavas 
e dos seus dialetos é um dos problemas urgentes da eslavística. 


b) Pesquisas sobre a palavra 
e o agrupamento das palavras. 


Teoria da denominação lingüística. A palavra. 


A palavra, considerada do ponto de vista da função, é o resultado 
da atividade lingiiística denominadora, que, em certas circunstâncias, 
vem indissoluvelmente associada à atividade sintagmática. A lingüís- 
tica que analisava a linguagem como um fato objetivado de caráter 
mecânico, muitas vezes negou por inteiro a existência da palavra. 
Todavia, do ponto de vista funcional, a existência autônoma da pa- 
lavra é completamente evidente, ainda que se manifeste nas diversas 
línguas com uma intensidade variável e que seja um fato virtual. Por 
meio da atividade denominadora, a linguagem decompõe a realidade 
externa ou interna, real ou abstrata, em elementos que podem ser 
apreendidos lingiísticamente. 


Cada língua tem seu sistema particular de denominação: emprega 
formas denominadoras variadas, com uma intensidade também va- 
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riada. Por exemplo: a derivação, a composição e as combinações fixas 
de palavras (nas línguas eslavas, sobretudo na linguagem popular, os 
novos substantivos são formados, na sua maioria, por derivação). Cada 
língua tem a sua própria classificação dos procedimentos de denomi- 
nação e elabora o seu vocabulário característico. Essa classificação 
traduz-se principalmente no sistema das categorias de palavras, sistema 
cuja extensão, precisão e estrutura interior (relações recíprocas dos seus 
elementos) devem ser estudadas em cada língua separadamente. 
Ademais, existem também diferenças de classificação no interior das 
diversas categorias particulares de palavras: para os substantivos, por 
exemplo, existem as categorias do gênero, do animado, do número, os 
graus de determinação, etc.; para os verbos, as categorias da voz, do 
aspecto, do tempo, etc. 


A teoria da denominação analisa em parte os mesmos fatos lin- 
gúísticos que o estudo tradicional da formação das palavras e que a 
“sintaxe” em seu sentido estrito (teoria da significação das partes do 
discurso e das formas da palavra). Todavia, a concepção funcional 
permite relacionar fatos separados, estabelecer o sistema de uma deter- 
minada língua e explicar o que os antigos métodos se limitavam a 
constatar (por exemplo: quanto à função das formas temporais nas 
línguas eslavas). 


A análise das formas de denominação lingüística e das classifi- 
cações dos procedimentos de denominação não basta para determinar 
o caráter do vocabulário de uma determinada língua. Para caracterizá- 
lo, é necessário: estudar a precisão e o alcance médios da significação 
nas denominações lingúísticas em geral e nas diferentes categorias de 
denominação em particular; determinar as zonas de idéias que são 
nele representadas com uma força de expressão singular; precisar, de 
uma parte, o papel da afetividade e, de outra, a intelectualização 
crescente da língua; constatar a maneira pela qual o vocabulário 
considerado se amplia (por exemplo: a importação e a imitação); etc. 
É preciso, em suma, estudar fatos que, de ordinário, pertencem à 
Semântica. 


c) Teoria dos procedimentos sintagmáticos. 


O agrupamento das palavras, salvo nos casos de agrupamentos 
fixos, resulta da atividade sintagmática, que se manifesta por vezes 
igualmente na forma de uma só palavra. O ato sintagmático funda- 
mental, que é o ato criador da frase, é a predicação. Por essa razão, a 
sintaxe funcional estuda sobretudo os tipos predicativos, tomando em 
consideração também, ao fazer isso, a forma e a função do sujeito 
gramatical. É na comparação da divisão atual da proposição em tema 
e enunciação com a divisão formal em sujeito e predicado gramaticais 
que a função do sujeito adquire maior destaque (em tcheco, por 
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exemplo, o sujeito gramatical não é tão temático quanto em francês ou 
em inglês. A divisão atual da frase tcheca — devido à ordem não 
mecanizada das palavras — em tema e enunciação permite eliminar a 
dissenção entre tema e sujeito gramatical que outras línguas supri- 
mem, recorrendo ao passivo). 


A concepção funcional permite conhecer as conexões recíprocas 
das diferentes formas sintagmáticas (cf. a conexão entre a natureza 
temática do sujeito gramatical e o desenvolvimento da predicação 
passiva) e, por conseguinte, a sua solidariedade e concentração. 


A morfologia (teoria dos sistemas das formas de palavras e de 
grupos). 


As formações lexicais, bem como as de grupos lexicais, resultantes 
da atividade lingüística denominadora e sintagmática, agrupam-se na 
língua em sistemas de caráter formal. Esses sistemas são estudados 
pela morfologia, evidentemente no sentido amplo da palavra, que não 
se coloca como uma disciplina paralela à teoria da denominação e à 
teoria sintagmática (divisão tradicional em formação das palavras, 
morfologia e sintaxe), mas as atravessa. 


As tendências que criam o sistema morfológico têm uma dupla 
corrente de coesão: procuram manter, dentro do sistema formal, de 
uma parte, formas diversas segundo as funções nas quais se manifesta 
um portador de uma mesma significação e, de outra parte, as formas 
dos portadores das significações diversas determinadas pela mesma 
função. É preciso estabelecer, para cada língua em separado, a força 
dessas duas tendências, bem como o seu alcance e a disposição dos 
sistemas por elas dominados. 


Na caracterização dos sistemas morfológicos, é necessário cons- 
tatar igualmente a força e a extensão do princípio analítico e do 
princípio sintético na expressão das diferentes funções particulares. 


3. 


PROBLEMAS DAS INVESTIGAÇÕES SOBRE AS LÍNGUAS DE 
DIVERSAS FUNÇÕES 


a) Sobre as funções da língua. 


O estudo de uma língua exige que se leve rigorosamente em conta 
a variedade das funções lingüísticas e dos seus modos de realização no 
caso considerado. Quando não se atenta para essa variedade, a carac- 
terização, tanto sincrônica quanto diacrônica, de uma língua qual- 
quer, torna-se necessariamente deformada e, até certo ponto, fictícia. 
A estrutura fônica, a estrutura gramatical e a composição lexical da 
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língua transformam-se segundo essas funções e os seus modos de 
realização. 


1. Convém distinguir entre a linguagem interna e a linguagem 
manifesta. Esta última é, para a maioria dos sujeitos falantes, um caso 
particular apenas, pois que empregam as formas lingüísticas pensando 
mais frequentemente que falando. Por isso, não só é errado genera- 
lizar ou exagerar a importância, para a língua, do aspecto fônico 
puramente exterior, como também é preciso tomar em consideração os 
fatos lingüísticos virtuais. 


2. São indícios importantes para a caracterização da língua a 
intelectualidade ou a afetividade das manifestações lingüísticas. Pode 
haver interpenetração desses indícios ou predominância de um sobre o 
outro. 


3. A linguagem intelectual manifesta tem sobretudo uma fina- 
lidade social (relações com os demais); a linguagem emocional pode 
ter igualmente uma finalidade social, quando se propõe despertar no 
ouvinte certas emoções (linguagem emotiva), ou pode ser um desafogo 
da emoção, que se realiza sem ter em conta o audiente. 


Em sua função social, a linguagem deve ser diferenciada segundo 
a relação que mantém com a realidade extralingiiística. Pode ter uma 
função de comunicação, isto é, estar dirigida para o significado, ou ter 
uma função poética, ou seja, estar dirigida para o próprio signo. 


Na linguagem em sua função de comunicação, é preciso distinguir 
duas direções de gravitação: uma, em que a linguagem é de “'situa- 
ção”, isto é, em que se apóia em elementos extralingiísticos com- 
plementares (linguagem prática); a outra, em que a linguagem preten- 
de constituir um todo tão compacto quanto possível, com tendências a 
tornar-se completo e preciso, a utilizar palavras-termos e frases-jul- 
gamentos (linguagem teórica ou de formulação). 


É aconselhável estudar as formas de linguagem em que predo- 
mina de modo absoluto uma única função, bem como as formas em 
que se entrecruzam funções múltiplas. Neste estudo, o problema 
essencial gira em torno da hierarquia diversa das funções em cada 
caso concreto. 


Cada linguagem funcional tem seu sistema de convenções — a 
língua propriamente dita. Por conseguinte, é um erro identificar uma 
linguagem funcional com a “língua” e uma outra com a “fala” (se- 
gundo a terminologia de Saussure), a lirguagem intelectual com a 
“língua”, por exemplo, e a linguagem emocional com a “fala”. 


4. Os modos de manifestação lingiiística são: por um lado, a 
manifestação oral, que se subdivide segundo o ouvinte vê o sujeito 
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falante ou não, e, por outro lado, a manifestação escrita; em segundo 
lugar, a linguagem alternativa com interrupções e a linguagem mo- 
nologada contínua. É importante determinar que modos se associam a 
que funções e em que medida. 


É preciso estudar sistematicamente os gestos que acompanham e 
completam as manifestações orais nos casos em que há contato direto 
com o ouvinte. Esses gestos têm grande importância para o problema 
das alianças lingüísticas regionais (por exemplo: gestos balcânicos 
comuns). 


5. Um fator importante para a subdivisão da linguagem é a re- 
lação existente entre os sujeitos falantes que se acham lingiiisticamente 
em contato: seu grau de coesão social, profissional, territorial, familiar 
e, além disso, a sua integração em várias coletividades, as quais dão 
origem a uma mistura de sistemas lingüísticos nas línguas citadinas. 


Nessa ordem de considerações entram o problema das línguas 
para as relações interdialetais (línguas chamadas comuns), o das lín- 
guas especiais, o das línguas adaptadas às relações com um meio de 
língua estrangeira e o da distribuição dos estratos lingiiísticos nas 
cidades. 


É preciso que se atente, também em lingüística diacrônica, para 
as profundas influências recíprocas dessas diferentes formações lin- 
gúísticas, encarando-as não só do ponto de vista territorial, como 
ainda do ponto de vista das diversas línguas funcionais, dos diversos 
modos de manifestação lingüística e das línguas de vários grupos e 
conjuntos. 


O estudo dessa dialetologia funcional não foi, por assim dizer, 
nem mesmo iniciado no domínio das línguas eslavas. Até hoje, não 
dispomos, por exemplo, de um único estudo um pouco sistemático dos 
meios de expressão da afetividade lingüística. Seria preciso organizar 
imediatamente o estudo das línguas nas cidades. 


b) Sobre a língua literária. 


Na formação das línguas literárias, as condições políticas, sociais, 
econômicas e religiosas são fatores exteriores apenas. Ajudam a 
explicar por que tal língua literária saiu precisamente de tal dialeto, 
por que se constituiu e se fixou em tal época. Todavia, essas condições 
não explicam por que se distinguiu e em que difere da língua popular. 


Não poderíamos dizer que essa distinção se deve unicamente ao 
caráter conservador da língua literária. Se esta se mostra, com efeito, 
muitas vezes conservadora em seu sistema gramatical, é sempre 
criadora em seu vocabulário. De outra parte, nunca representa apenas 
o estado passado de um dialeto local determinado. 
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A língua literária diferencia-se graças à função que desempenha, 
graças sobretudo às exigências superiores que lhe são impostas em 
confronto com a linguagem popular. A língua literária exprime a vida 
da cultura e da civilização (funcionamento e resultados do pensamento 
científico, filosófico, religioso, político, social, jurídico e adminis- 
trativo). Essa função, especificamente sua, amplia e modifica (intelec- 
tualiza) o seu vocabulário. A necessidade de exprimir-se sobre ma- 
térias que não têm relação direta com a vida real, bem como sobre 
matérias novas, requer expressões também novas, que a língua po- 
pular não possui ou que não possuía até então. A necessidade de 
exprimir-se igualmente, com precisão e de modo sistemático, mesmo 
sobre coisas da vida real resulta na criação de palavras-conceitos e de 
expressões para as abstrações lógicas, assim como numa definição 
mais precisa das categorias lógicas com a ajuda dos meios de 
expressão lingüística. 


A intelectualização da língua, que ora consideramos, deve-se 
também à necessidade de exprimir a interdependência e a comple- 
xidade das operações do pensamento. Daí resultam não só as 
expressões pará' as noções abstratas, mas também as formas sintáticas 
(elaboração do período com subordinadas por meio de fórmulas mais 
precisas). 


A intelectualização da língua literária manifesta-se igualmente por 
meio de um controle crescente (censura) dos elementos emocionais 
(cultivo do eufemismo). 


À atitude mais exigente em relação à língua associa-se o cáráter 
mais regulado e normativo da língua literária. Esta caracteriza-se por 
uma maior utilização funcional dos elementos gramaticais e lexicais 
(sobretudo pela lexicalização crescente dos grupos de palavras e pela 
delimitação mais rigorosa das funções, que se traduz na tendência 
para evitar o equívoco e numa maior precisão dos meios de expressão). 
Caracteriza-se, em segundo lugar, pela abundância das normas lin- 
gúísticas sociais. 


O desenvolvimento da língua literária comporta uma ampliação 
do papel desempenhado pela intenção consciente. Esta manifesta-se 
nas diversas formas dos esforços reformadores da língua (sobretudo do 
purismo), na política lingüística e numa influência mais pronunciada 
do gosto lingüístico da época (estética da língua em suas transfor- 
mações sucessivas). 


Os traços característicos da língua literária estão representados 
sobretudo na linguagem contínua e, nomeadamente, nas redações 
escritas. A linguagem escrita exerce uma grande influência sobre a 
linguagem literária falada. 
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Esta última está menos distanciada da linguagem popular, 
embora conserve nítidos limites em relação a ela. A linguagem con- 
tínua já está mais afastada, sobretudo nos discursos públicos, nas 
conferências, nos cursos, etc. A que mais se aproxima da linguagem 
popular é a linguagem alternativa e descontínua (conversação), que 
constitui uma gama de formas de transição entre as formas canônicas 
da língua literária e da linguagem popular. 


A língua literária revela uma dupla tendência característica: 
tendência para expandir-se, para desempenhar o papel de koiné, por 
um lado, e, por outro, tendência para converter-se no monopólio e na 
marca característica da classe dominante. Essas duas tendências 
manifestam-se no caráter das transformações e na conservação do 
aspecto fônico da língua. 


Tanto o estudo sincrônico quanto o estudo diacrônico das línguas 
literárias eslavas devem levar em conta todas essas propriedades da 
língua literária. Tais estudos não devem tomar como modelo o estudo 
dos dialetos populares, nem devem limitar-se tampouco à consideração 
das condições exteriores de vida e de evolução da língua literária. 


c) Sobre a língua poética. 


A língua poética foi durante muito tempo negligenciada pela 
Lingüística. O estudo intensivo dos seus problemas fundamentais 
começou muito recentemente apenas. A maior parte das línguas 
eslavas não foi ainda estudada do ponto de vista da função poética. É 
verdade que os historiadores da Literatura trataram de vez em quando 
desses problemas, mas, como não tinham preparação suficiente em 
matéria de metodologia lingüística, foram inevitavelmente levados a 
cometer erros. Sem a eliminação desses erros metodológicos, não 
poderíamos estudar com êxito os fatos próprios .da língua poética. 


1. É preciso que se formulem princípios de descrição sincrônica 
da língua poética, evitando o erro, muitas vezes cometido, de iden- 
tificar a língua da poesia com a da comunicação. A linguagem poética 
tem, do ponto de vista sincrônico, a forma da fala, isto é, de um ato 
criador individual, que adquire seu valor, de uma parte, com referên- 
cia à tradição poética atual (língua poética) e, de outra, com referên- 
cia à língua comunicativa contemporânea. As relações recíprocas entre 
a linguagem poética e esses dois sistemas lingúísticos são extremamen- 
te complexas e variadas e convém examiná-las tanto do ponto de vista 
diacrônico quanto do ponto de vista sincrônico. Uma das propriedades 
específicas da linguagem poética é a de acentuar um elemento de 
conflito e de deformação, sendo o caráter, a tendência e o grau dessa 
deformação bastante variáveis. Assim, por exemplo, uma aproximação 
entre a fala poética e a língua de comunicação é condicionada pela 
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oposição à tradição poética existente. As próprias relações recíprocas 
entre a fala poética e a língua de comunicação podem ser, em certo 
período, muito claras e, em outras épocas, quase imperceptíveis. 


2. Os diferentes planos da língua poética (por exemplo: a fo- 
nologia, a morfologia, etc.) estão tão intimamente ligados que é 
impossível estudar um dentre eles sem levar em consideração os de- 
mais, o que muitas vezes fizeram os historiadores da literatura. Da 
teoria de que a linguagem poética tem tendências para sublinhar o 
valor autônomo do signo, decorre que todos os planos de um sistema 
lingüístico — que, na linguagem de comunicação, desempenham 
apenas um papel instrumental _ assumem, na linguagem poética, 
valores autônomos mais ou menos consideráveis. Os meios de 
expressão agrupados nos diversos planos, bem como as relações re- 
cíprocas existentes entre estes e que tendem a tornar-se automáticas na 
linguagem de comunicação, inclinam-se, ao contrário, na linguagem 
poética, à atualização. 


O grau de atualização dos diversos elementos da língua é distinto 
em cada fala e em cada tradição poética determinada. Origina-se 
assim, em cada caso, uma hierarquia específica dos valores poéticos. 
Como é natural, as relações da fala poética com a língua poética e 
com a língua de comunicação variam sempre em função dos diferentes 
elementos. A obra poética é uma estrutura funcional e, portanto, os 
seus diversos elementos só podem ser compreendidos a partir da sua 
ligação com o conjunto. Elementos objetivamente idênticos podem 
desempenhar, em estruturas distintas, funções absolutamente diferen- 
tes. 


Os elementos acústicos, motores e gráficos de uma determinada 
linguagem, que não são utilizados em seu sistema fonológico ou em 
seu equivalente gráfico, podem ser atualizados na língua poética. É 
inegável, contudo, que os valores fônicos da linguagem poética estão 
em relação com a fonologia da linguagem de comunicação. O ponto de 
vista fonológico é o único que tem condições de descobrir os princípios 
das estruturas fônicas poéticas. A fonologia poética compreende: o 
grau de utilização do repertório fonológico em confronto com a lin- 
guagem de comunicação, os princípios de agrupamento dos fonemas 
(sobretudo em sandhi?), a repetição dos agrupamentos de fonemas, o 
ritmo e a melodia. 


A língua dos versos caracteriza-se por uma hierarquia específica 
dos valores. O ritmo é o princípio organizador e a ele vinculam-se 
intimamente os demais elementos fonológicos do verso: a estrutura 
melódica, a repetição dos fonemas e dos grupos de fonemas. 'Essa 
combinação dos diversos elementos fonológicos com o ritmo dá nas- 
cimento aos procedimentos canônicos do verso (rima, aliteração, etc.). 
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Nem o ponto de vista acústico, nem o ponto de vista motor, sejam 
eles objetivos ou subjetivos, podem resolver os problemas do ritmo. 
Esses problemas só podem ser examinados do ponto de vista fono- 
lógico, que estabelece uma distinção entre a base fonológica do ritmo, 
os elementos extragramaticais concomitantes e os elementos autô- 
nomos. Só se podem formular leis de rítmica comparada sobre uma 
base fonológica. Duas estruturas rítmicas, idênticas em aparência, mas 
pertencentes a duas línguas diferentes, podem ser, no fundo, distintas, 
se os elementos que as compõem desempenham, em seu sistema fo- 
nológico respectivo, um papel diferente. 


O paralelismo das estruturas fônicas realizado pelo ritmo do 
verso, pela rima, etc., constitui um dos procedimentos mais eficazes 
para atualizar os diversos planos lingüísticos. Uma confrontação 
artística de estruturas fônicas semelhantes faz sobressair as concordân- 
cias e as diferenças das estruturas sintáticas, morfológicas e semân- 
ticas. Nem mesmo a rima é um fato abstratamente fonológico. Ela 
revela uma estrutura morfológica, quando alinhamos morfemas se- 
melhantes (rima gramatical) ou quando, ao contrário, evitamos essa 
justaposição. A rima liga-se estreitamente também à sintaxe (elemen- 
tos desta que são destacados e colocados frente a frente na rima) e ao 
léxico (importância das palavras ressaltadas pela rima e o seu grau de 
parentesco semântico). As estruturas sintáticas e rítmicas estão inti- 
mamente relacionadas entre si, quer seus limites concordem, quer não 
(cavalgamento). O valor autônomo das duas estruturas é sublinhado 
tanto num caso como no outro. A estrutura rítmica assim como a 
estrutura sintática são acentuadas no verso, não somente pelos 
moldes, mas também pelos desvios rítmico-sintáticos. As figuras rít- 
mico-sintáticas têm uma entoação característica, cuja repetição cons- 
titui o impulso melódico que deforma a entoação habitual da lin- 
guagem. Através disso, por sua vez, se revela o valor autônomo das 
estruturas, tanto melódicas quanto sintáticas, do verso. 


O vocabulário da poesia atualiza-se do mesmo modo que os 
demais planos da língua poética. Separa-se, seja da tradição poética 
existente, seja da língua de comunicação. As palavras inusitadas 
(neologismos, barbarismos, arcaísmos, etc.) têm um valor poético, 
porquanto se distinguem, graças ao seu efeito fônico, das palavras 
correntes da linguagem de comunicação, que, em razão do seu uso 
frequente, já não são percebidas no detalhe da sua composição fônica, 
mas adivinhadas. Ademais, as palavras inusitadas enriquecem a va- 
riedade semântica e estilística do vocabulário poético. No neologismo 
atualiza-se sobretudo a composição morfológica da palavra. Quanto à 
escolha das palavras, não se trata somente de encontrar palavras 
inusitadas isoladas, mas meios lexicais inteiros, que interferem e 
dinamizam, com a sua interferência, os materiais do léxico. 
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A sintaxe oferece numerosas possibilidades de atualização poética 
em razão da sua ligação múltipla com os demais planos da língua 
poética (rítmico, estrutura melódica e semântica). Atribui-se uma 
importância especial precisamente aos elementos sintáticos pouco 
utilizados no sistema gramatical de uma determinada língua. Nas 
línguas em que a ordem das palavras é variável, por exemplo, a ordem 
das palavras assume uma função essencial na linguagem poética. 


3. O investigador deve evitar o egocentrismo, ou seja, a análise e 
a apreciação dos fatos poéticos do passado ou de outros povos do 
ponto de vista dos seus próprios hábitos poéticos e das normas artís- 
ticas que presidiram à sua educação. Um fato artístico do passado 
pode, aliás, subsistir ou ressuscitar como fator ativo num outro meio e 
tornar-se parte integrante de um novo sistema de valores artísticos. Ao 
mesmo tempo, porém, a sua função naturalmente muda, e o próprio 
fato sofre modificações apropriadas. A história da poesia não deve 
projetar no passado esse fato em seu aspecto transformado, mas deve 
restaurá-lo na sua função originária, dentro do sistema em que nas- 
ceu. Para cada época, é preciso estabelecer uma classificação imanente 
e clara das funções poéticas especiais, isto é, um quadro dos gêneros 
poéticos. 


4. O setor menos elaborado até agora do ponto de vista meto- 
dológico é o da semântica poética das palavras, das frases e das 
unidades de composição de certa extensão. A diversidade das funções 
desempenhadas pelos tropos e pelas figuras não foi examinada. Além 
dos tropos e das figuras apresentados como procedimento da elocução 
do autor, são essenciais — e, no entanto, pouco estudados — os 
elementos semânticos objetivados, projetados na realidade poética,, 
englobados na construção do “sujeito” (tema). A metamorfose é, por 
exemplo, uma comparação, projetada na realidade poética. O próprio 
“sujeito” (tema) é uma composição semântica, e os problemas rela- 
tivos à sua estrutura não poderiam ser excluídos do estudo da língua 
poética. 


5. Nos estudos de história literária, as questões concernentes à 
língua poética desempenham, na maior parte dos casos, um papel 
subordinado. Ora, o indício organizador da arte, por meio do qual 
esta se distingue das outras estruturas semiológicas, é a orientação da 
intenção, não para o significado, mas para o próprio signo. O indício 
organizador da poesia é a orientação da intenção para a expressão 
verbal. O signo é uma dominante num sistema artístico. Assim, 
quando toma como objeto principal de seu estudo, não o signo, mas o 
que é significado, quando estuda a ideologia de uma obra como uma 
entidade independente e autônoma, o historiador da Literatura destrói 
a hierarquia dos valores da estrutura que examina. 
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6. A caracterização imanente da evolução da língua poética é 
muitas vezes substituída, na História da Literatura, por um sucedãá- 
neo, sociológico ou psicológico, relativo à história das idéias, vale 
dizer, por uma utilização de fatos heterogêneos ao fato estudado. Em 
lugar da mística das relações de causalidade entre sistemas hetero- 
gêneos, deve-se estudar a língua poética em si mesma. 


A utilização poética das línguas eslavas fornece materiais pre- 
ciosos para um estudo comparativo, já que nelas existem fatos 
estruturais divergentes que têm como pano de fundo numerosos fatos 
convergentes. É urgente, portanto, a tarefa de construir a rítmica e a 
eufonia comparadas das línguas eslavas, a característica comparativa 
das rimas eslavas, etc. 


4. 
OS PROBLEMAS ATUAIS DO ESLAVO DA IGREJA 


Por eslavo antigo” entendemos a língua que os apóstolos e seus 
discípulos empregavam para as necessidades litúrgicas e que se trans- 
formou, do século X ao século XII, na língua literária de todos os 
eslavos que faziam uso dessa liturgia. Por conseguinte, não podemos, 
por razões metodológicas, admitir que essa língua seja identificada 
com uma das línguas eslavas históricas e que seja explicada do ponto 
de vista da dialetologia histórica. 


Numa língua que não se destinava, desde os seus primórdios, a 
uma necessidade local, que se apoiava na tradição literária grega, e 
que desempenhou a seguir o papel de koiné eslava, devemos supor a 
priori a existência de elementos artificiais, amalgamados e conven- 
cionais. Por isso, convém interpretar a evolução do eslavo antigo em 
função dos princípios que presidem à história das línguas literárias. 


O exame dos textos que surgiram entre os séculos X e XII mostra 
que se haviam constituído várias redações locais do eslavo antigo. Do 
ponto de vista dessa língua, considerada como língua literária, não 
estamos autorizados a reconhecer apenas uma dessas redações como 
eslavo antigo correto e considerar as demais unicamente como desvios, 
negligenciando-as. As redações locais (os dialetos literários) do eslavo 
antigo devem ser descobertas através da análise das regras que os 
escribas se tinham imposto entre o século X e o início do século XII. 
Esses dialetos literários devem ser cuidadosamente distinguidos dos 
dialetos eslavos vivos, que se insinuam nos textos como erros e desvios 
incidentais da norma adotada pelo escriba. 


No âmbito da história do eslavo antigo, faz-se necessário um 
estudo minucioso, não só das redações sudeslavas e da redação russa 
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delas derivada, mas também dos remanescentes da redação tcheca e 
dos vestígios por ela deixados nos mais antigos textos eclesiásticos 
tchecos. 


Para que se possa ter uma idéia da origem e da composição do 
eslavo antigo, é importante que se determine o dialeto eslavo vivo, 
tomado pelos apóstolos como base de uma língua eslava literária. Para 
a história das línguas eslavas vivas, esse problema tem também grande 
importância. Não poderíamos deduzir diretamente tal dialeto de 
nenhum dos dialetos literários conservados nos textos em eslavo 
antigo. Para determiná-lo, é preciso proceder à análise histórico-com- 
parativa dos dialetos literários do eslavo antigo e ao estudo das suas 
duas grafias. O estudo comparativo dos dados mais antigos acerca de 
ambos os alfabetos ajuda a elucidar a composição originária do 
alfabeto e o seu valor fonológico. 


Para o estudo do destino ulterior do eslavo antigo em suas diver- 
sas redações a partir do século XII, época em que nele são introdu- 
zidas, como regras, as mudanças fônicas essenciais ocorridas entretan- 
to nas línguas eslavas vivas, é mais adequado empregar a denominação 
“médio eslavo da igreja”. 


Uma tarefa muito urgente — mas, até hoje, completamente 
negligenciada — da eslavística é a de elaborar uma história científica 
do eslavo da igreja, que chegue aos tempos modernos. 


Um problema também urgente e importante do ponto de vista 
metodológico com que se debate a lingüística eslava, é a história dos 
elementos do eslavo da igreja nas línguas literárias eslavas nacionais e 
sobretudo no russo, bem como o estudo das relações mútuas entre o 
mencionado estrato e os demais estratos de tais línguas. Os elementos 
do eslavo da igreja existentes nas línguas literárias eslavas devem ser 
examinados, nos diferentes períodos, do ponto de vista de suas fun- 
ções. Deve-se procurar resolver, simultaneamente, a questão do seu 
valor com referência às exigências impostas a uma língua literária. 


S; 


PROBLEMAS DE UMA TRANSCRIÇÃO FONÉTICA 
E FONOLÓGICA DAS LÍNGUAS ESLAVAS 


É preciso unificar, para todas as línguas eslavas, os princípios da 
transcrição fonética, isto é, as regras da reprodução gráfica dos mais 
diversos sons através dos quais se realiza o repertório fonológico das 
diferentes línguas. 


Dentro do interesse do estudo sincrônico e diacrônico das línguas, 
e da dialetologia eslava em particular, constitui igualmente uma tarefa 
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importante a determinação de princípios de transcrição fonológica, isto 
é, de meios de reproduzir através da escrita a própria constituição 
fonológica das línguas eslavas. 


É preciso fixar ainda os princípios de uma transcrição combinada, 
simultaneamente fonética e fonológica. 


A ausência de uma transcrição fonológica estandardizada complica- 
o trabalho de caracterização fonológica das línguas eslavas. 


6. 


PRINCÍPIOS DA GEOGRAFIA LINGUÍSTICA, 

SUA APLICAÇÃO E SUA RELAÇÃO 

COM A GEOGRAFIA ETNOGRÁFICA EM TERRITÓRIO 
ESLAVO 


a) A determinação dos limites espaciais [ou temporais) dos diferen- 
tes fatos lingúísticos particulares é um procedimento de trabalho neces- 
sário da geografia lingüística [ou da história da língua]. Contudo, não 
devemos transformar esse procedimento de trabalho na própria fi- 
nalidade, auto-suficiente, da teoria. 


Não devemos conceber a extensão territorial dos fatos lingüísticos 
como uma anarquia de isoglossas particulares autônomas. A com- 
paração das isoglossas entre si mostra que podemos reunir várias delas 
em feixes, determinando assim o foco ou centro de expansão de um 
grupo de inovações lingüísticas, bem como as zonas periféricas de tal 
expansão. 


O estudo de isoglossas que se sobrepõem mostra quais são os 
fatos lingüísticos que têm necessariamente conexões regulares entre si. 


Em último lugar, a comparação das isoglossas é a condição do 
problema capital da geografia lingüística, ou seja, a determinação 
científica das áreas lingüísticas ou divisão da língua em zonas, segundo 
os princípios de divisão mais fecundos. 


b) Quando nos limitamos aos fatos que fazem parte do sistema 
lingüístico, podemos constatar que as isoglossas isoladas constituem, 
por assim dizer, ficções, pois que certos fatos exteriormente idênticos 
podem ser, quando pertencentes a dois sistemas distintos, funcional- 
mente diferentes (por exemplo: um i em aparência idêntico, tem, nos 
diversos dialetos ucranianos, um valor fonológico variado. Nos casos em 
que as consoantes se palatalizam diante de ixo, i eY são variantes de um 
só e mesmo fonema; nos casos em que não se palatalizam, há dois 
fonemas). 
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É impossível interpretar lingúisticamente isoglossas isoladas, pois 
não podemos compreender um fato lingüístico em si mesmo, nem 
tampouco a sua gênese e a sua propagação, sem levar em conta o 
sistema. 


c) Assim como, na história da língua, admitimos a confrontação 
com fatos de evolução heterogêneos, assim também a expansão ter- 
ritorial dos fatos lingüísticos pode ser utilmente confrontada, não só 
com outras isolinhas geográficas e sobretudo com isolinhas antro- 
pogeográficas (limites de fatos relativos à geografia econômica e po- 
lítica, limites de expansão de fatos relativos à cultura material e 
espiritual), mas também com isolinhas de geografia física (isolinhas do 
solo e da flora, isolinhas climáticas, fatos geomorfológicos). 


Ao fazer isso, não devemos descuidar das condições particulares 
de tal ou qual unidade geográfica. Assim, por exemplo, a confron- 
tação da geografia lingüística com a geomorfologia, muito fecunda nas 
condições específicas da Europa, tem, no mundo eslavo oriental, uma 
importância muito menor que a confrontação das isoglossas com as 
isolinhas climáticas. A confrontação das isoglossas com outras isoli- 
nhas antropogeográficas é possível do duplo ponto de vista sincrônico e 
diacrônico (dados da geografia histórica, da Arqueologia, etc.), mas 
esses pontos de vista não devem ser confundidos. 


A confrontação de sistemas heterogêneos só pode ser fecunda 
quando os sistemas comparados são considerados como eqüipolentes. 
Se inseríssemos, entre eles, a categoria da causalidade mecânica e se- 
dos fatos de um sistema deduzíssemos os fatos de outro sistema, 
deformaríamos o agrupamento sintético desses sistemas examinados e 
substituiríamos a uma síntese científica um julgamento unilateral. 


d) Ao traçar o mapa dos fatos lingüísticos ou etnográficos, é 
preciso levar em consideração que a expansão desses fatos não coin- 
cide com o parentesco genético de ordem lingüística ou étnica, ocu- 
pando, quase sempre, um território mais extenso. 


7. 


PROBLEMAS ESLAVOS RELATIVOS A UM ATLAS LINGUÍS- 
TICO 
E SOBRETUDO LEXICAL 


As línguas eslavas estão tão intimamente relacionadas que muitas 
vezes as diferenças entre duas línguas eslavas vizinhas são menores que 
as diferenças existentes entre dois dialetos italianos vizinhos. Do ponto 
de vista geográfico, quase todas as línguas eslavas estão em contato 
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umas com as outras. Não há ligação geográfica entre o grupo iugoslavo e 
o grupo eslavo setentrional, mas cada um deles constitui em si mesmo 
uma unidade geográfica ininterrupta: o primeiro estende-se de Veneza à 
Trácia; o segundo, da Sumava ao Oceano Pacífico. 


Tais condições conduzem, espontaneamente, à idéia de um atlas 
lingüístico eslavo. Não há dúvida de que a necessidade de um tal atlas 
existe. Um estudo de etimologia comparada do vocabulário eslavo é 
impossível sem uma determinação precisa da área de cada palavra. O 
dicionário de Miklošič e o de Berneker enumeram, em cada caso, 
todas as línguas eslavas que possuem correspondentes da palavra 
proto-eslava considerada. Contudo, essas indicações não nos permitem 
fazer uma idéia exata da extensão de cada palavra citada; pois, na 
realidade, os limites de extensão se sobrepõem sempre, particularidade 
que não é assinalada no dicionário. Uma determinação precisa dos 
isolexemas no âmbito eslavo pode abrir novos horizontes para a história 
de todas as línguas eslavas. 


Convém observar que a realização de semelhante atlas lingiiístico 
eslavo seria mais fácil do que a do atlas lingüístico de cada uma das 
línguas eslavas em particular, pois comportaria um menor número, 
não só de lugares para visitar, como também de perguntas que 
integrariam o questionário lingüístico. 

Praticamente, o trabalho poderia ser organizado desta maneira: 
todas as academias eslavas nomeariam comissões ad hoc e, como elas, 
as sociedades científicas dos povos eslavos sem academia. Os delegados 
de todas essas comissões se reuniriam para pôr-se de acordo sobre os 
seguintes pontos: a) densidade e repartição dos pontos do território em 
que se recolheriam os dados (é importante que a rede desses pontos 
tenha, em toda parte, uma densidade semelhante e que leve em conta 
evidentemente as diferentes condições locais); b) transcrição fonética 
única; c) texto dos questionários (palavras a serem coligidas). O 
programa assim traçado teria de ser aprovado por todas as academias. 
Cada uma delas se encarregaria imediatamente de realizar a sua parte 
correspondente, isto é, de financiar e organizar a execução do pro- 
grama. No tocante às minorias eslavas dos países não eslavos, o comitê 
dos delegados das academias deveria estabelecer contato com as 
academias desses países para que essas levassem a efeito o estudo da 
geografia lingüística de tais minorias em conformidade com o pro- 
grama estabelecido. 


A publicação, enfim, do atlas lingüístico eslavo seria efetuada 
graças aos subsídios fornecidos por todas as academias dos países 
eslavos, e sob a direção de um comitê especial que deveria ser cons- 
tituído pelo referido comitê dos delegados das academias. 
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PROBLEMAS METODOLÓGICOS DA LEXICOGRAFIA ESLAVA 


O estudo da origem das palavras isoladas e de suas alterações de 
sentido é necessário tanto para a lingüística no sentido estrito da 
palavra quanto para a psicologia geral e para a história da cultura. 
Todavia, esse estudo não poderia constituir a totalidade da lexicologia 
como ciência do vocabulário. Este não é, com efeito, um simples 
aglomerado de palavras isoladas. Constitui, ao contrário, um sistema 
complexo de palavras que estão, desta ou daquela maneira, mutua- 
mente coordenadas e que se opõem umas às outras. 


A significação de uma palavra é determinada pelas relações que 
ela mantém com as outras palavras do mesmo dicionário, isto é, pelo 
seu lugar num sistema lexical. Só podemos determinar o lugar de uma 
palavra num sistema lexical depois de ter estudado a estrutura deste. 
É preciso que nos dediquemos de maneira especial a esse exame; pois, 
até estes últimos tempos, as palavras como membros de sistemas 
lexicais e como manifestação da sua estrutura não foram quase 
estudadas. Muitos lingüistas consideravam que, à diferença da mor- 
fologia, que constituía forçosamente um sistema ordenado, o voca- 
bulário era um caos em que se podia introduzir apenas uma ordem 
externa, a ordem alfabética. Este é um erro evidente. Os sistemas 
lexicais são, é certo, tão mais complexos e vastos que os sistemas 
morfológicos, que os lingüistas nunca conseguirão talvez representá-los 
com o mesmo grau de clareza e nitidez. Contudo, pelo fato de opo- 
rem-se umas às outras e de estarem mutuamente coordenadas na 
consciência lexical, as palavras constituem sistemas formalmente 
análogos aos sistemas morfológicos e suscetíveis, como tais, de ser 
estudados pelos lingiiistas. Nesse domínio, pouco explorado ainda, os 
lingúistas devem trabalhar, não só no exame dos próprios materiais, 
mas também na elaboração de métodos regulares de estudo. 


Toda língua possui, em cada época, o seu sistema lexical par- 
ticular. Todavia, o caráter original de cada um desses sistemas des- 
taca-se com uma nitidez “especial, quando postos em confronto. É 
particularmente interessante, para essa confrontação, comparar lin- 
guas estreitamente relacionadas, pois os traços estruturais individuais 
dos diferentes sistemas lexicais devem distinguir-se com maior clareza, 
quando há uma grande semelhança do material lexical. A esse pro- 
pósito, as línguas eslavas oferecem um campo de pesquisas cômodo e 
favorável como poucos. 
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9, 


IMPORTÂNCIA DA LINGÜÍSTICA FUNCIONAL 
PARA A CULTURA E A CRÍTICA DAS LÍNGUAS ESLAVAS 


A cultura da língua é a preocupação demonstrada por desenvolver 
na língua literária, tanto na da conversação como na dos livros, as 
qualidades que a sua função especial requer. 


A primeira dessas qualidades é a fixidez, o que significa que a 
língua literária deve eliminar todas as flutuações inúteis e que é 
preciso estabelecer um sentido lingüístico seguro para ela; a segunda é 
a aptidão para exprimir com clareza e precisão, sutilmente e sem 
esforço, as mais variadas nuanças; a terceira é a originalidade da 
língua, isto é, o reforço dos traços que lhe dão o seu caráter. Muitas 
vezes trata-se também, ao desenvolver essas qualidades, de adotar uma 
das diversas possibilidades que se constituíram na língua, ou ainda de 
transformar uma tendência latente sua em meios de expressão cons- 
cientemente utilizados. 


No tocante à pronúncia, dos desiderata fundamentais anterior- 
mente mencionados resulta a necessidade de fixar a pronúncia nos 
casos em que se admite a coexistência de variantes não funcionais (por 
exemplo: em tcheco, a grafia dupla sh- pronuncia-se sch- ou Zh- 
[shoda “concordância”, etc.]; em servo-croata, a triple pronúncia ije, je 
ou e). 


Sendo uma questão de pura convenção e de prática, a ortografia 
deve ser fácil e clara, na medida em que o permite a sua função de 
distinção visual. A modificação frequente das regras ortográficas, 
sobretudo quando não é para simplificá-las, está em contradição com 
o princípio de fitidez. As discordâncias entre a ortografia das palavras 
autóctones e a das palavras estrangeiras deverão ser eliminadas pelo 
menos nos casos em que engendram dificuldades de pronúncia (por 
exemplo: em tcheco, o s tem, nas palavras estrangeiras, o duplo valor 
de s e de 2). 


Nas formas denominadoras, deve ser levada em conta a indivi- 
dualidade da língua. Isso significa que não devemos empregar, sem 
necessidade premente, formas inusitadas ou pouco usuais na língua 
(por exemplo; em tcheco, as palavras compostas). No que respeita aos 
recursos do vocabulário, é preciso opor ao purismo lexical o deside- 
ratum da abundância desse vocabulário e o da sua diversificação 
estilística. Mas, além da abundância do vocabulário, é necessário ter 
em vista a precisão do sentido e a fixidez, nos casos em que a função 
da língua literária o exige. 
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Em matéria de sintaxe, é preciso visar não só à expressividade 
lingüística individual, mas também à riqueza de possibilidades de 
diferenciar as significações. Faz-se necessário, pois, reforçar os traços 
que são peculiares à língua em questão (a expressão verbal em tcheco), 
mas, por outro lado, não devemos reduzir, por purismo sintático, o 
número das mencionadas possibilidades, cuja justificação deve depen- 
der, até mesmo em sintaxe, da função da língua (construção nominal 
na língua jurídica ou em outras línguas técnicas). 


Para a expressividade individual da língua, a morfologia só tem 
importância em virtude do seu sistema geral, e não em razão das suas 
particularidades de detalhe. Por isso, não adquire, do ponto de vista 
funcional, o relevo que lhe atribuíam os puristas da velha guarda. 
Convém, pois, vigiar para que os arcaísmos morfológicos inúteis não 
venham aumentar, sem necessidade, a separação existente entre a 
língua livresca e a da conversação. 


De capital importância para a cultura da língua é a língua falada 


culta. Esta é a fonte de que nos podemos servir, continuamente e sem: 


prejuízo, para vivificar a língua livresca. Além disso, constitui a 
atmosfera na qual podemos cultivar, com a máxima segurança, o 
sentido lingüístico necessário para obter a fixidez da língua escrita. 


A língua literária dos livros é, assim como a-língua literária da 
conversação, um meio de expressão da vida intelectual, que, em cada 
nação, recorre frequentemente ao fundo comum de todo o domínio 
cultural de que faz parte. Por isso, é natural que haja repercussão 
dessa comunidade de cultura também na língua literária, e seria falsa 
a idéia de lutar contra ela em nome da pureza da língua. 


A preocupação pela pureza da língua tem o seu lugar na cultura 
da língua, como se depreende das explicações precedentes. Contudo, 
todo purismo exagerado prejudica uma verdadeira cultura da língua 
escrita, seja ele de tendência lógica, histórica ou folclórica. 


A cultura da língua é muito necessária à maioria das línguas 
eslavas literárias devido à sua tradição relativamente recente ou ao seu 
desenvolvimento ininterrupto ou precoce. 


Nestes últimos tempos, tem-se trabalhado intensamente para a 
constituição de línguas literárias eslavas, até mesmo em grupos étnicos 
sem língua literária tradicional e estabelecida. Nesse trabalho, a lin- 
gúística funcional teria um papel importante a desempenhar: o de 
escolher, entre as variantes fonológicas e gramaticais existentes, as que 
melhor convêm a uma língua literária, em razão dos seus valores de 
diferenciação ou da sua aptidão para a expansão. Teria ainda a tarefa 
de elaborar um alfabeto e uma ortografia, não de maneira a subor- 
diná-los aos princípios de uma transcrição fonética e a considerações 
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de caráter diacrônico, mas de forma a pautá-los pela fonologia sin- 
crônica, realizando a máxima economia de escrita na tradução gráfica 
das correlações fonológicas. Teria, por fim, a missão de elaborar um 
dicionário, e especialmente uma terminologia. Nessas tarefas, não há 
lugar para uma intervenção do purismo nacionalista e arcaizante, pois 
tal purismo exagerado empobrece o vocabulário e cria um excesso de 
sinônimos, uma desmedida dependência etimológica dos termos 
especiais em relação às palavras do uso quotidiano, um caráter 
associativo e um matiz afetivo prejudiciais aos termos e, em último 
lugar, uma terminologia científica local encerrada num círculo muito 
reduzido. 


NOTAS 


A Em um fragmento de carta datada de 2 de junho de 1969, escrita em Harvard, 
Roman Jakobson sublinha que o esboço I, 2a e 3a das “Teses de 1929" foi preparado 
por ele próprio, enquanto que o 3c, em colaboração com Mukarovsky. Já as teses 7 e, 
especialmente, 8 foram escritas por Trubetzkói. Em outra carta, desta vez escrita de 
San Diego em 11 do mesmo mês e ano, explica que a “tese sobre a língua literária foi 
formulada por B. Havránek e o primeiro esboço da tese sobre o eslavo antigo da igreja 
provinha de N. N. Durnovo” e que “o caráter de autor (authorship)” que ''menciona, 
diz respeito a um esboço preliminar que era, em seguida, submetido a discussão e sofria 
certos retoques no comitê do Círculo, do qual faziam parte então Mathesius, Trnka, 
Havránek, Mukarovsky” e ele mesmo (“Le Cercle de Prague”. Change, Paris, (3): 51, 
1969). Finalmente, em nova carta, de 3 de outubro de 1969, esclarece de maneira 
definitiva que “os primeiros esboços de todas essas teses foram feitos por autores 
individuais, mas em seguida foram submetidos à revisão no interior de um comitê 
especial do Prague Circle que compreendia Mathesius, Trnka, Havránek, Mukafovsky” 
e ele. “O esboço da tese 2b e 2c foi preparado por Mathesius, 3b por Havránek, 3c por 
Mukarovsky e R. J., 7 e 8 por Trubetzkói, 1 e 2a por R. J. (à exceção de 2a, item 4, que é 
o condensado de um escrito enviado por Trubetzkói). A tese 6 foi preparada com base no 
material recebido de Bogatyriov e Savickí. A tese 4 foi fundamentada a partir das suges- 
tões de Durnovo. A tese 3a fundamenta-se numa discussão coletiva do comitê que ele 
“resumiu”. O papel principal na preparação da tese 9 foi desempenhado por Havránek e 
Mathesius e, no que se refere à tese 5, por Trubetzkói e R. J. (La mode, l'invention. 
Change, Paris, (4): 224, 1969). 


B Sobre essa tese, Roman Jakobson e Friedrich Slotty observam que: 


“Da tese introduzida por V. Mathesius — a linguagem como um sistema funcional 
— derivam, entre outras consequências, as tarefas mencionadas nos debates do 
Congresso: 


“1. Trata-se de superar as oposições entre língua e fala e entre método sincrônico e 
diacrônico, que encerra a teoria de Saussure (W. Doroszewski). “Os dois métodos com- 
pletam-se mutuamente", afirma a resolução final do Congresso. O problema da trans- 
ferência das aquisições de um deles para o domínio do outro é desenvolvido nos discur- 
sos trocados por Nitsch e Bélié. A oposição entre sincronia e diacronia poderá ser 
afastada, se o método diacrônico tratar, não da história dos fenômenos isolados, mas da 
história do sistema, considerado como um todo. O método sincrônico descreverá então a 
intromissão (Eingliederung) e o método diacrônico, a transmissão (Umgliederung) 
(Trubetzkói). Assim, o domínio de utilização próprio da 'análise funcional e estrutural. 
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(Funktionell-strukturelle Analyse)' (para retomar as expressões usadas na resolução final) 
estender-se-á à diacronia da linguagem. Abrir-se-ão, pois, precisamente para a história 
das línguas eslavas, perspectivas novas. 


“2. As línguas como portadoras de diferentes funções devem ser submetidas a 
investigações sistemáticas (comunicação de Havránek sobre as tarefas da 'Dialetologia 
Funcional"). 

“3. Quanto mais as descrições dos sistemas fonológicos, morfológicos e sintáticos de 
que dispomos forem uniformes (no que respeita ao método, ao plano e à terminologia) 
para as línguas e os dialetos contemporâneos, tanto mais ampla e frutuosa será a extensão 
do método comparativo e estrutural (vergleichend-strukturelle) e tanto mais acessível será 
para nós a constatação das leis existentes no domínio da lingüística geral. 


“No tocante às línguas e aos dialetos eslavos, o Congresso elegeu uma comissão 
especial à qual foi confiada a tarefa de elaborar os princípios dessa descrição. 


“4. O léxico só se constituirá no objeto de uma explicação lingüística verdadei- 
ramente científica se for compreendido e tratado, não como uma justaposição de pa- 
lavras isoladas, mas como um sistema de palavras, mutuamente coordenadas e em 
oposição. Nitsch justificou a sugestão feita por Trubetzkói aos eslavistas: a de uma 
montagem (Aufstellung) dos sistemas lexicais. E fez uma proposta efetiva e concreta que 
foi aceita pelo Congresso: a de fundar, nas universidades ou nos institutos científicos, 
seções que teriam a missão de dar aos pesquisadores que trabalham no domínio da. 
lexicologia informações sobre a geografia das palavras do país considerado”. (Prague 
poésie, Change, Paris, p. 184-5. Cf. “Bibliografia”.) 


CNo texto original la charge fonctionnelle. 


D A palavra sandhi, de origem sânscrita, originou-se entre os gramáticos indianos. 
Etimologicamente significa “pôr junto, unir”. Na perspectiva lingúística, expressa as 
modificações fonéticas que ocorrem entre as palavras na frase. Assim, em francês, as 
ligações são um fenômeno de sandhi: I - l es - tentendu. Da mesma maneira, as modi- 
ficações na pronúncia de determinadas consoantes, tais como a transformação de s em z: 
nos umis, etc. O sandhi mais frequente é o final. O tradutor espanhol das “Teses de 
1929", J. A. Argente, emprega a designação “fonética sintática” (El Círculo de Praga. p. 
48. Cf. “Bibliografia”). 


E Traduzimos o termo sujet conforme a definição que lhe dá Mukarovskg no ensaio A 
arte como fato semiológico, incluído neste volume. Cf. p. 132. 


FComo o refere N.N. Durnovo, um dos colaboradores do Circulo de Praga, “a 
questão da origem do eslavo antigo pode ser considerada atualmente como resolvida [...] 
Contudo, a questão da essência e do conteúdo do eslavo antiga permanece obscura”. (Sur 
le problême du vieux- slave, Travaux du Cercle Linguistique de Prague, Praga, (1), 1929. 
p. 140.) Assim, sabe-se que o eslavo antigo foi a primeira língua literária 
que se impôs na Tchecoslováquia, embora seja duvidoso se provém do búlgaro antigo. 
Surgiu por iniciativa de Ratislav (846-870), soberano do império da Grande Morávia, que 
desejava instituir uma igreja nacional. Dessa maneira, Cirilo e Método encontraram o 
terreno preparado para cumprirem a sua missão e aquele elaborou a escrita chamada 
“glacolítica””, que serviu para um e outro traduzirem textos litúrgicos e textos jurídicos. 
Diz-se comumente que o eslavo atravessou dois períodos: a) período da Grande Morávia 
(séculos IX e X) — nessa época, a atuação de Cirilo e Método propiciou um desenvol- 
vimento literário muito rico, exemplificado por textos como Proglas (atribuído a Cirilo), 
Canto em honra de S. Dimitri de Salonica, A vida de Constantino e a vida de Método, 
etc. —; b) período boêmio (séculos X e XI), Após a morte de Cirilo e Método e após a 
invasão magiar (906), o eslavo antigo passa a desenvolver-se na Boêmia. Nesse território, 
porém, sofre a concorrência do latim, Especialmente graças a cópias feitas na Rússia, 
pôde-se reconstruir de maneira parcial o eslavo antigo. Entre os vários escritos aparecidos 
naquele momento, citam-se Fragmentos de Kiev (mais ou menos 900), Lendas de S. 
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Venceslau e Sta. Ludmila, Ofícios dos Santos Cirilo e Método, Fragmentos glacolíticos de 
Praga, etc. Após a dispersão violenta dos monges eslavos do monastério da margem do 
Sázava (1097), o latim impôs-se e dominou a região por cerca de cento e cinquenta anos. 
No entanto, o eslavo antigo renasceu em poemas, lendas e orações. No século XIV re- 
vigorou-se através da composição de crônicas e mesmo da poesia épica. Mas o seu destino 
estava selado: tornou-se uma língua morta, embora formasse uma tradição cultural na 
Tchecoslováquia e reaparecesse em autores como Huss. No que se refere ao russo antigo, 
cf. nossa nota em Formalismo russo: teoria. Crítica. Polêmica (a aparecer): 


VILEM MATHESIUS 


DISCURSO DE ABERTURA PRONUNCIADO NA 
SESSÃO DA MANHA DE 18 DE DEZEMBRO DE 1930 


Senhores, 


É com um vivo sentimento de alegria que aproveito a oportuni- 
dade para saudá-los em nome do Círculo Lingüístico de Praga que 
decidiu organizar esta reunião. Ficamos felizes com a recepção fa- 
vorável que tiveram nossos convites. A fim de garantir o bom ren- 
dimento da nossa reunião, restringimos o número destes aos lingüistas 
que testemunharam um pronunciado interesse pelos problemas fo- 
nológicos. E, no entanto, vemos aqui representado um grande número 
de países estrangeiros. Do Norte ao Sul, do Leste ao Oeste da Europa, 
enviaram seus delegados a Iugoslávia, a Bulgária, a Áustria, a 
Polônia, a Alemanha, a Noruega, a Holanda e a Suíça. Também a 
lingüística russa e ucraniana estão aqui representadas. 


[asa] 


Nossa reunião não constitui um fato isolado; ela tem a sua his- 
tória. Lembramo-la, neste momento, apenas para que as nossas fi- 
nalidades possam ser bem compreendidas. A sua história é marcada 
por dois fatos. Um deles relaciona-se com o Primeiro Congresso 
Internacional de Lingüistas que se realizou em Haia, em 1928. Foi 
nesse Congresso que um grupo de participantes, dentre os quais 
alguns pertencentes à Escola Lingüística de Genebra e os outros, ao 
Circulo Lingüístico de Praga, elaborou o programa geral da lingüística 
estrutural e funcional, de que a Fonologia é uma parte essencial. ^ 
Esse programa foi discutido e aprovado numa sessão plenária do 
Congresso. O segundo acontecimento marcante da sua história está 
associado ao Primeiro Congresso de Filólogos Eslavos que se reuniu 
em Praga, em 1929. O nosso Círculo apresentou à Seção Lingüística 
do Congresso um programa mais detalhado ainda que o de Haia e 
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mais apropriado ao estudo das línguas eslavas. Em consequência 
disso, elegeu-se uma comissão que ficou encarregada da descrição das 
línguas eslavas do ponto de vista funcional e estrutural. Todavia, não é 
só o passado que determina o programa desta reunião, mas também a 
proximidade do Segundo Congresso Internacional de Lingüistas, que 
deverá realizar-se em Genebra, em fins de agosto de 1931. Os seus 
organizadores já sublinharam a necessidade de uma sessão especial, 
consagrada aos problemas fonológicos. 


[...] 


Por conseguinte, a nossa reunião é simultaneamente um prolon- 
gamento do que se fez em Haia, em 1928, e em Praga, em 1929, e 
uma preparação para o que se fará em Genebra, em 1931. 


Gostaria de ressaltar ainda, neste breve discurso, o lugar que 
ocupa, a meu ver, a lingüística funcional e estrutural, e especialmente 
a Fonética, no desenvolvimento geral da Lingüística. Podemos cons- 
tatar, a partir do início do século XIX, duas correntes de pesquisa 
lingüística paralelas: a primeira, associada ao nome de Franz Bopp, é 
a lingüística histórica, que emprega o método comparativo para a 
solução dos problemas genéticos e que atinge o seu desenvolvimento 
máximo com os rigorosos métodos da Escola Neogramática; a segun- 
da, ligada ao nome de Wilhelm von Humboldt, trata de problemas 
estatísticos e serve-se do método comparativo para chegar a uma 
análise mais profunda dos fatos lingüísticos. As duas correntes têm os 
seus méritos próprios e os seus pontos fracos. Se a lingüística bop- 
piana se destaca pela precisão dos métodos, manifesta muitas vezes 
também uma tendência fatal para isolar os fatos lingüísticos que só 
podem ser compreendidos na sua complexidade natural. Se a lingüís- 
tica humboldtiana se distingue pela apreciação mais perspicaz dos 
fatos lingüísticos complicados e por uma consciência mais aguda da 
sua interdependência sincrônica, ela não consegue elaborar, em com- 
pensação, métodos de análise definitivos. O que deve dar à lingüística 
funcional e estrutural, que, em suas origens, remonta às idéias de 
Ferdinand de Saussure no Oeste e às de Baudouin de Courtenay no 
Leste, o seu lugar no desenvolvimento geral da Lingüística é a sua 
possibilidade específica de conciliar o rigor metodológico da escola 
boppiana com a novidade de concepções e a noção de interdependên- 
cia dos fatos gramaticais da escola humboldtiana. Nossa divisa não é, 
pois, “Revolução”, mas “Renascimento”. Não queremos uma ruptura 
das tradições lingüísticas, mas o seu rejuvenescimento e a sua síntese 
orgânica. 


Este é o espírito no qual esta conferência deve e quer, a meu ver, 
trabalhar e, dentro dele, declaro a Conferência Fonológica aberta. 
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NOTA 


AA respeito deste texto, em carta dirigida a J.P. Faye e L. Robel, Roman Jakobson 
faz as seguintes observações: “Com efeito, houve quatro proposições diferentes enviadas 
ao Congresso de Haia em resposta à pergunta: ‘Quais são os métodos mais apropriados 
a uma exposição completa e prática da gramática de uma língua qualquer?". A primeira 
escrita por R. J. e sustentada por Kartsevski e Trubetzkói, a segunda por Bally e 
Séchéhaye, a terceira por Kartsevski, e a quarta por Mathesius. Todas foram publicadas 
separadamente nas Atas do Primeiro Congresso de Lingüistas. Em Haia, à exceção de 
Kartsevski, ausente, nós nos reunimos todos e elaboramos uma proposição comum, que, 
foi aceita pelo Congresso e publicada nas p. 85 e ss. das Atas, com o título de 'Teses de 
Bally, Jakobson, Mathesius, Séchéhaye e do Príncipe Trubetzkói fundadas umas nas 
outras’ ”. (La mode, l'invention, Change, p. 225. Cf. “Bibliografia”.) 


NI 
TEORIAS E APLICAÇÕES 


EVGUENI DMITRIEVITCH POLIVANOV 


A PERCEPÇÃO DOS SONS DE UMA LÍNGUA 
ESTRANGEIRA 


gi. 


Os fonemas e as outras representações fonológicas elementares de 
nossa língua materna (as representações de acento!, por exemplo), 
que, como as vogais e consoantes, são capazes de diferenciar as pa- 
lavras?, acham-se intimamente ligados à nossa atividade perceptiva. 
Assim, ao percebermos vocábulos (ou frases) de uma outra língua, 
embora com um sistema fonológico completamente diferente, somos 
levados a decompô-los em representações que nos são familiares. 
Quando ouvimos uma palavra estrangeira desconhecida (ou, de uma 
maneira geral, um fragmento de língua estrangeira que, devido a seu 
volume, pode ser captado pela percepção auditiva), tratamos de 
reencontrar nela um complexo de representações fonológicas nossas, 
de decompô-la em fonemas peculiares à nossa língua materna e em 
conformidade até com nossas leis de agrupamento dos fonemas. Assim 
sendo, as divergências entre a percepção e a representação fonológica 
de um determinado vocábulo na língua do sujeito falante podem 
estender-se, não somente à característica qualitativa das representações 
fonológicas isoladas (fonemas, etc.), mas ao próprio número dos fo- 
nemas contidos num complexo dado (uma palavra, etc.). Eis alguns 
exemplos: 


1.º) Ao ouvir a pronúncia russa da palavra tak “assim”, um 
japonês percebe este complexo como a soma não de três sons (tal como 
ocorre na consciência lingüística russa), mas de quatro: percebe este 
tak russo como um complexo dissilábico taku e, se lhe pedirmos para 
repetir a palavra depois de nós, pronunciará [ taku ou l taky. 


Quase todas as consoantes russas”, quando finais de sílaba (ou, de 
uma maneira geral, quando não seguidas de vogal), deverão ter o- 
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mesmo destino: a percepção japonesa substitui a uma determinada 
consoante uma sílaba inteira — composta de consoante mais vogal 
(sendo a vogal sempre u ou i, ou — mais raramente e em condições 
especiais — o). Assim, o russo tam “lá” será percebido, repetido por 
um japonês, como tamu, o russo put' “caminho” como puéi (l puéi ou 
Ppuét, — pu t'i na pronúncia de um nativo de Tosa), o russo dar 
“dom” como [ daru, o russo kor' “sarampo” como l kor'i, etc. 


Tomarei a liberdade de deter-me num dos casos desse gênero. A 
palavra européia “drama” foi admitida e enraizou-se no léxico japonês 
sob duas variantes:-1.º) dorama, 2.º) surama (3 = dz). Numa varian- 
te e noutra, constata-se a presença de um som a mais (responsável por 
uma representação fonológica elementar), além dos que figuram no 
protótipo europeu da palavra. Nas formas japonesas há seis fonemas 
em vez de cinco. Isso naturalmente se explica, bem como todos os 
exemplos precitados, pela “lei das sílabas abertas”, própria da cons- 
ciência lingüística japonesa. Segundo essa lei, uma consoante só pode 
ser pronunciada quando antecede uma vogal. Por conseguinte, as 
consoantes de uma língua estrangeira que se encontram no final de 
uma sílaba ou antes de uma outra consoante são percebidas pelos 
japoneses como sílabas separadas — compostas pela determinada 
consoante e por uma vogal. A consciência lingüística japonesa co- 
mumente substitui à vogal zero seus fonemas vocálicos mais breves, as 
vogais fechadas u e i: a vogal u depois de consoante não-molhada e a 
vogal i depois de consoante molhada. Poderíamos supor que a palavra 
drama devesse ser percebida por um japonês como durama. E assim 
seria efetivamente, se estivéssemos diante de representantes do dialeto 
japonês de Tosa, onde vemos ainda manter-se, graças ao caráter 
relativamente conservador desse dialeto em contraposição ao de 
Tóquio (estandardizado), o grupo silábico du do antigo japonês (assim 
como a sílaba com consoante surda correspondente — tu). Mas, na 
maioria dos falares japoneses, no japonês estandardizado inclusiva- 
mente, a consoante d (e também t), seguida de u, tornou-se impos- 
sível, em razão da transformação fonética da antiga sílaba du em-zu 
(mais exatamente 3u/zu). Ao ouvir a palavra drama, o japonês já não 
pode substituir ao d inicial a sílaba du, uma vez que a representação 
dessa sílaba deixou de existir em sua própria língua. Resta-lhe, pois, 
escolher entre os dois complexos silábicos mais aproximados do com- 
plexo du: 3u, que é o substituto histórico da sílaba du nas palavras 
japonesas, ou do, complexo compreendendo a mesma consoante (d) 
presente na palavra estrangeira percebida, mas, em compensação, não 
-mais possuindo a vogal u, que comumente substitui a vogal zero 
precedida de consoante “dura” das palavras estrangeiras, e sim a 
vogal o, mais longa. Cada uma das parelhas existentes — surama e 
dorama — tem, portanto, sobre a outra, sua superioridade e, inver- 
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samente, sua inferioridade. Em surama, a consoante não é adequada 
ao d europeu, mas, em troca, a vogal zero foi substituída pela mais 
breve das vogais japonesas; em dorama, a questão da consoante foi 
bem solucionada, porém a diferença entre a vogal o (uma das vogais 
japonesas mais estáveis e irredutíveis) e a ausência de vocalismo do 
protótipo europeu é considerável. Em 1916, um japonês perguntou a 


meu amigo O. Pletner: — “Qual é a pronúncia mais correta” (isto é, 
a mais próxima da palavra européia) — “surama ou dorama?” — 
“Nemgurama, nem dorama, mas drama”, retrucou Pletner. — “Ah 


” 


sim! então é dorama”, concluiu categoricamente o japonês, satisfeito. 
Mais uma vez ouvira, na pronúncia de drama, uma de suas parelhas, 
incapaz de perceber que era algo estranho a seus hábitos japoneses: o 
encontro de duas consoantes (dr), sem vogal intercalar. 


2.º) Ao ouvir palavras russas com s inicial seguido de uma outra 
consoante — as palavras star'ik “o velho”, skazal “disse”, por exem- 
plo —, um coreano as reproduz sem este s — tar'ik, kazal. Em outros 
termos: ele percebe as palavras em questão como sendo compostas não 
de seis fonemas, mas de cinco. Isso se explica pelo fato de que os 
complexos “s + consoante” (st, sk, etc.) deixaram, em geral, de 
existir no coreano contemporâneo — não somente no começo das 
palavras (como em finês ou em estoniano), mas em qualquer posição. 
Os grupos st, sk, etc., do coreano antigo deram, na língua contem- 
porânea, uma consoante longa: t:, k: (tt, kk), etc. Não tendo, pois, o 
hábito de ouvir s seguido de consoante, o coreano simplesmente nada 
percebe antes dos sons t, k de starik, skazal, etc. 


3.º) Um usbeque*, ao ouvir palavras russas que começam por 
duas consoantes (em particular as palavras cuja primeira consoante é 
uma oclusiva como, por exemplo, grom “trovão”, pl'et “chicote”, 
psena, “milho miúdo”, etc.), percebe, em lugar destas duas consoan- 
tes, complexos de três fonemas (usbeques): consoante + vogal fechada 
do tipo i (1: no dialeto usbeque de Tachkent, i no de Samarcanda) + 
segunda consoante. Por outras palavras: além dos fonemas percebidos 
por um russo, ele ouve, na estrutura de cada um desses vocábulos, um 
som a mais. Na palavra grom, percebida como guwam (ou giram), por 
exemplo, há cinco fonemas em lugar dos quatro russos. É verdade 
que, se pedirmos ao usbeque para repetir tais palavras, notaremos, na 
sua pronúncia corrente (habitualmente rápida), apenas uma diferença 
insignificante em relação à pronúncia russa. O gwam (Tachkent) ou o 
giram (Samarcanda), por ele percebido, será reproduzido como giram 
(ou giram), o piet ou pilet terá o som de pilet ou pllet: o elemento 
vocálico existente entre a primeira e a segunda consoante será 
extremamente reduzido e breve. E, na palavra de seis fonemas — 
p'Sino ou piSino — poderemos até mesmo não captar — na pronúncia 
rápida de um usbeque — o elemento vocálico (1 ou 1) presente entre p 
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e š, de sorte que ela assumirá a forma p[}]šinə ou plílsino, com uma 
redução quantitativa máxima e ainda um ensurdecimento da primeira 
sílaba. Todavia, a vogal em questão (1, í) e, consequentemente, a 
sílaba por ela condicionada, estarão presentes na consciência do 
usbeque: as palavras grom (gtram, giram) e plet’ (plet, pilet) serão 
percebidas como dissilábicas e a palavra pšeno ({pļś šino, p[į]šim), 
como trissilábica. Não é difícil comprová-lo; pois, numa pronúncia 
lenta, é possível separar claramente as diferentes sílabas: gi + rom 
(ou gi + rom), pi + let (ou pi + let), pi + 31 + nò (ou pi + Si + 
no). Se confrontarmos a apercepção da última das palavras precitadas 
com a do vocábulo usbeque pisrmog (ou pisirmoq) “cozer”, não 
encontraremos diferença alguma na realização (fonação), nem tam- 
pouco na representação das primeiras sílabas dessas duas palavras. 
Pumoq (ou pisirmoqg) pronuncia- se igualmente — com a rapidez 
habitual — p[t]Sumoqg (phkBirmog), com uma vogal ensurdecida 
quase imperceptível na primeira sílaba (+ out). Numa pronúncia lenta 
e silábica, contudo (quando um professor usbeque dita, por exemplo, 
essa palavra a seus alunos), ela pode dividir-se claramente em três 
sílabas: pı + su + məq (ou pi + šir + məq). 


O fato que acabamos de considerar encontra sua explicação na 
bem conhecida lei da consciência lingüística turca (e em particular 
usbeque), lei que exclui a possibilidade de encontros consonantais em 
início de palavra. Essa lei favorece, de outra parte, a redução da vogal 
t (ou 1) na primeira sílaba aberta (lembremos que a vogal ioui é a 
mais breve do vocalismo usbeque). Não há, pois, hipótese alguma de 
confundir os grupos iniciais gir, pil, pi (ou gir, pil, pis), etc., com gr, 
pl, ps, já que estes últimos não existem na representação usbeque do 
início das palavras. 


Para não diversificar ao extremo a transcrição (reproduzindo os 
sons turcos correspondentes ao 1 e i dos falares de Tachkent e de 
Samarcanda), limitamo-nos aqui à apercepção usbeque das palavras 
russas que começam por duas consoantes. Poderíamos, contudo, 
observar o mesmo fenômeno (intercalação de uma representação fo- 
nológica vocálica entre as duas consoantes) entre quase todos os turcos 
(como, por exemplo, os casaques, os quirquizes, os azerbeidjanos na 
Pérsia) e, por outro lado, entre os tadjiques de Samarcanda, cujas 
normas gerais de representação do início das palavras coincidem neste 
particular com as do usbeque: os encontros consonantais iniciais não 
são por elas admitidos. 


Iustraremos o fenômeno (da apercepção usbeque das duas con- 
"soantes iniciais) que acaba de ser descrito, com uma citação extraída 
de um quadro mural que explica a significação fonética das letras do 
alfabeto latino dos usbeques, e composto, é óbvio, por um usbeque. 
Para explicar a significação das letras į e bf, diz o mural: “Pronuncia- 
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se O i como o som que se ouve, mas que não se escreve, entre K eJI 
(1), na palavra KJ1109(kliutch) ‘chave’. Pronuncia-se ob como o som 
que se ouve, mas que não se escreve, entre M e H (N), na palavra 
MHOTO (mnoga) ‘muito’ ”, (Observações 4 e 11 ao “duwal alifbesi” — 
6znogr-— Samarcanda, sem data [provavelmente 1928).) 


Poremos aqui termo aos exemplos de divergências quantitativas 
(isto é, relativas ao número de fonemas) existentes na apreciação de 
um só e mesmo complexo fônico por duas consciências lingüísticas 
diferentes, embora não fosse difícil citar ainda muitas dezenas de 
casos análogos. Passaremos a seguir às divergências qualitativas, ainda 
mais frequentemente observáveis na apreciação fonológica de um só e 
mesmo complexo fônico (por duas consciências lingüísticas diferentes). 


82. 


1.º) No sistema fonológico japonês (e isto se verifica em todos os 
falares), em lugar dos dois fonemas distintos 1 e r das línguas euro- 
péias, há apenas um único fonema que, na esmagadora maioria dos 
casos, sé realiza como um r lingual, mas não-vibrante e emitido de 
uma só vez. Somente em casos excepcionais é que o fonema em 
questão, achando-se na vizinhança de vogais labiais (u ou o), se realiza 
como l. Tive ocasião de observá-lo pessoalmente, ao ouvir as seguintes 
palavras, no falar de Tóquio:” 1.º) hakulankai (por hakurankai) 
“exposição” — pronúncia de uma criança; 2.º) lo:le: (por rosre:), 
epíteto da água do mar — na pronúncia de um habitante de Tóquio, o 
Sr. Odzak (a palavra foi repetida várias vezes durante a leitura de um 
“tanka”* e, praticamente a cada repetição, percebi lo:le e não ro:re:); 
3.º) ko:lu (por ko:ru), nome de um herói da história da China — 
exemplo colhido dos lábios, não mais de um habitante de Tóquio, mas 
de um homem originário de Nagasáqui (do povoado de Mije), o Sr. 
Tokunaga (nesse caso, ouvi, ao menos três vezes, |! em lugar de r). 
Como a enumeração evidencia, os casos em que tive ocasião de per- 
ceber l, em vez do r japonês, são tão raros que (se não levarmos em 
consideração a pronúncia peculiar dos falares do Nordeste — cf. nota 
7) podemos ignorá-los ao caracterizarmos qualitativamente o fonema 
japonês em causa (r). 


Em virtude da ausência de distinção entre 1 e r, o japonês, em 
regra geral, percebe o | das palavras européias, pronunciadas por um 
europeu, como o seu r.º Por exemplo: o inglês lion (laion) “leão” como 
raion, o russo poslat’ “enviar” como pastrac'i, etc. Paralelamente, o l’ 
russo é percebido como o r’ japonês.” 


Todavia, em condições particulares excepcionais, podemos 
observar ainda uma outra percepção, a saber, a substituição do r e r’ 
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russos por outros sons. Citarei um exemplo. Em Curuga, uma ja- 
ponesa perguntou-me como se chamava o barco que eu devia tomar 
para Vladivostok. — “S'imferopl" (Simferopol")"”, respondi, proferindo 
essa palavra — como se tem por hábito na pronúncia rápida — com 
omissão da última vogal (“o”) e ensurdecimento do l’. Minha inter- 
locutora imediatamente repetiu s'imperopi e em vão tentamos — meu 
companheiro de viagem, também russo e eu — repetir o nome; ela 
deixava-nos escolher apenas entre duas parelhas de sua percepção da 
palavra: s'imperopi ou s'imperopuri (esta última certamente corres- 
pondia àquela de suas percepções em que o nosso l’ era reconhecido 
como o seu r'i. A intercalação de u entre p e r’, assim como a adição 
de i a r’, decorriam naturalmente da “lei das sílabas abertas” de que 
acima falamos).'º 


2.º) Em contraposição aos dois fonemas do sistema vocálico 
francês — e (por ex.: em lait “leite”, dais “dossel”, j'aurais “eu te- 
ria”) e e (em lé “pano”, dé “dado”, j'aurai “eu terei”) —, o sistema 
fonológico russo conhece apenas um único fonema, a saber, e (embora 
este mesmo fonema possa, segundo as condições combinatórias, em 
particular a vizinhança de consoantes molhadas ou não-molhadas, 
apresentar muitas variantes como, por exemplo, em plet’ “chicote”, let 
“vôo”, cep” “cadeia”, cep calamidade"). Em razão disso, a maioria 
dos russos que tem um conhecimento superficial do francês não faz 
distinção entre £ e e, substituindo ambas as vogais pelo seu fonema 
único e, isto é, pronunciando indiferentemente dais (dz) e dé (de), por 


exemplo, como de, etc. 


Nas pessoas que, conforme se convencionou, “pronunciam mal” o 
francês, a esse defeito acrescentam-se ainda outros mais grosseiros: a 
pronúncia de consoantes molhadas (palatalizadas) antes de e, a subs- 
tituição não só de € e e, mas ainda deise œ, pelo fonema russo e (por 
exemplo: pe em vez de peu (pg) “pouco”, le em lugar de le (le ) “o”, 
etc.). 


3.º) Quando os tagalos (malásios habitantes da ilha Lução) falam 
francês — e alguns falam-no correntemente —, substituem sua re- 
presentação fonológica u a quatro vogais qualitativamente diferentes 
do francês: u (em loup “lobo”, coup golpe”), y (em tu “tu”, lune 
“lua”),6 (em deux dois”), œ (em peur medo"). Na pronúncia e nos 
empréstimos japoneses de palavras francesas, verifica-se o mesmo tipo 
de substituição. Isso se explica pela pobreza dos sistemas vocálicos. 
(tagal e japonês), que, do ponto de vista qualitativo, distinguem 
apenas as vogais: a, i, u, e, 0. 


4.º) Os representantes de uma língua em que não há acento 
musical'!, os russos por exemplo, não ouvem de modo algum o acento 
musical de sílaba do chinês (os “tons”), nem tampouco o acento 
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musical de palavra do japonês. Os vocábulos pronunciados, no falar 
de Pequim por exemplo, em quatro tons diferentes, parecerão 
absolutamente idênticos a um ouvido russo, se os fonemas (consoantes 
e vogais) de tais vocábulos coincidirem. Assim, de início, um russo não 
percebe as diferenças entre palavras chinesas tais como ma' (“mãe”), 
ma? (“cânhamo”), ma? (“cavalo”) e ma* (“praguejar”), conseguindo 
assimilá-las apenas depois de um estudo especial, comumente bastante 
longo. E, mesmo então, só poderá reconhecer os “tons” (e, por con- 
seguinte, a significação das palavras), quando as sílabas em questão 
forem pronunciadas isoladamente ou de maneira clara e lenta. No 
chinês corrente, um russo nunca aprende a “perceber os tons” (salvo, 
é claro, raras exceções). O mesmo pode ser dito, e em grau ainda mais 
acentuado, com relação à ausência, entre nós, de hábitos para captar 
o acento musical de palavra do japonês. Essas diferenciações de vo- 
cábulos, tão claras e nítidas para a consciência lingüística japonesa 
quanto a distinção das palavras zámok (castelo) e zamók (fechadura) 
ou strány (as regiões) e strany (da região) para os russos, passaram 
absolutamente despercebidas a estes últimos e aos ingleses. Passaram 
despercebidas (e, por conseguinte, eram desconhecidas do estudo 
europeu do japonês) não só tais diferenciações — duplamente difíceis 
— de tipos de palavras com acento musical (como as que observamos 
nos falares ocidentais do Japão — alsa - asã'? ou Tay tui “calor” - 
Tatu l,i! “espesso”), mas também outras, mais ou menos simples, de 
tipos de acento existentes no falar de Tóquio, onde encontramos, no 
fundo, a reprodução dos mesmos fenômenos de acento musical co- 
nhecidos da ciência européia através do grego antigo e, notadamente, 
do dialeto ático.'* 


Basta indicar que “era preciso descobrir” a acentuação musical 
japonesa!s, pois até as minhas pesquisas especiais nesse campo (e 
sobretudo até a publicação de meu artigo intitulado “Acentos Musicais 
no Falar de Tóquio” e de minha brochura Observações Psicofonéticas 
Sobre os Dialetos Japoneses) reinava, entre os eruditos russos, a con- 
vicção de que “em japonês não há acento algum”.!s 


A essa afirmação acrescentava-se comumente a seguinte indicação 
prática: “embora não haja acento em japonês, é preciso, ainda assim, 
pronunciar cada sílaba longa como acentuada”. Não é difícil com- 
preender donde procede essa tese. Em russo, o acento de intensidade 
vem indissoluvelmente acompanhado de um alongamento da vogal 
tônica (como signo secundário de sua acentuação). Toda vogal acen- 
tuada é aproximadamente uma vez e meia mais longa do que uma 
vogal átona. Como o russo não possui representação independente das 
vogais longas e breves, o valor quantitativo das vogais longas japonesas 
provoca justamente em sua consciência a representação do acento de 
intensidade de tais vogais.” Não podendo, pois, captar a acentuação 
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musical da palavra japonesa, os russos são, habitualmente, levados a 
definir a vogal longa como dotada de um acento expiratório. Na 
prática, observamos com efeito que os russos, ao aprenderem palavras 
japonesas com uma vogal longa em determinada sílaba, fazem co- 
mumente incidir seu acento de intensidade sobre essa sílaba, sem 
considerar se ela possui ou não um acento musical.!* 


Devemos, contudo, assinalar que a acentuação musical do japonês 
(assim como a do chinês) não é, para todos os europeus, tão estranha 
e inacessível quanto para os russos, os ingleses, os alemães e os fran- 
ceses, por exemplo. A assimilação dos tipos de acentuação da palavra 
japonesa oferece incomparavelmente menos dificuldades a um letão, 
cujo sistema fonológico possui igualmente diferenças de acento mu- 
sical!?, que a um russo, por exemplo. 


Por outro: lado, a percepção e a assimilação dos tipos de acento 
musical do tagalo (que apresentam certa analogia com os do japonês) 
não constituíam, para um japonês que tive ocasião de observar, di- 
ficuldade alguma. Mas, em troca, era-lhe totalmente impossível não só 
pronunciar, como até mesmo perceber, o “golpe de glote” do tagalo, 
em final de palavra, isto é, o elemento da fonologia tagal que nos teria 
parecido, por exemplo, incomparavelmente mais simples, claro e fácil 
do que as particularidades de acento musical já referidas. Isso cer- 
tamente se explica pelo fato de não existir, no sistema dos meios 
fonológicos de sua língua, o “golpe de glote”, ao passo que, nas 
características melódicas das palavras do tagalo, o japonês reconhece 
algo de muito próximo dos seus habituais meios de diferenciação das 
palavras. 


83. 


Exemplos semelhantes aos citados no 82 (de divergência, do ponto 
“de vista qualitativo, das percepções dos sons em duas línguas diferen- 
tes) multiplicam-se quase que ao infinito (uma vez que praticamente 
todos os casos concretos de encontro de duas consciências lingüísticas 
distintas podem fornecê-los). Os exemplos precitados são, contudo, 
suficientes para corroborar a tese de que a percepção dos sons tem um 
caráter subjetivo que a torna diferente entre os representantes de lín- 
guas distintas. Essa diferença depende não de particularidades raciais, 
mas do conjunto dos hábitos lingüísticos adquiridos por cada indivíduo 
durante a assimilação de sua língua materna.?º 


As divergências entre a percepção de um grupo fônico por parte 
de um indivíduo de língua estrangeira e a estrutura desse mesmo 
grupo na consciência do sujeito falante não se explicam somente pela 
ausência de certas unidades fonológicas (em particular de fonemas) na 
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consciência que percebe (como o que ocorre na percepção japonesa das 
palavras européias em que figura o som Z). Há toda uma série de 
casos em que, ao contrário, o número das unidades fonológicas de 
uma determinada categoria é idêntico tanto na língua do indivíduo 
que percebe quanto na do sujeito falante e em que, apesar disso, a 
percepção do grupo fônico em causa é inexata. Isso acontece quando, 
malgrado a coincidência do número geral de unidades fonológicas 
determinadas em duas línguas, os limites de distinção dessas unidades 
não se identificam. 


Eis um dos exemplos que entram nessa rubrica. O chinês do 
Norte possui, assim como o russo, o francês, o inglês, o japonês”! e o 
usbeque, por exemplo, duas categorias de oclusivas que formam um 
par de fonemas e se diferenciam, quanto ao trabalho da laringe, em 
cada um dos tipos de consoantes. Assim, na série das oclusivas labiais 
não-nasais, encontramos, no chinês setentrional, dois fonemas (a 
saber, pe, Pb), aos quais correspondem, em russo, igualmente duas 
consoantes (isto é, p, b)?? (como, de resto, em francês, em inglês, em 
japonês, etc.). Mas, apesar da coincidência do número geral dos 
fonemas que participam da diferenciação considerada??, a caracterís- 
tica qualitativa e, sobretudo, os limites de distinção das duas consoan- 
tes do chinês do Norte (por ex.: pc — Pb ou tc — td, etc.) não são de 
modo algum idênticos aos do par correspondente de fonemas russos (a 
saber, p — bout — d, etc.). O pc (ou o tC, o kC, etc.) do chinês 
setentrional, com efeito, não só é surdo, como também vem sempre 
acompanhado de uma aspiração surda consecutiva à explosão, isto é, 
entre a labial surda p e a vogal seguinte há um certo período de tempo 
ocupado pelo elemento h e, consequentemente, privado da voz. Logo, 
numa sílaba chinesa em que aparece a consoante pc (ot tc, kC, etc.), o 
período surdo é sensivelmente mais prolongado do que na sílaba russa 
pa (ou ta, ka). Isso pode ser traduzido pelo seguinte diagrama (no 
qual a linha dentada corresponde à vibração das cordas vocais, isto é, 
ao periodo sonoro, e a linha reta, ao contrário, à ausência de vibração, 
ou seja, ao período surdo): 


P h a 
p a 
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A relação existente entre os segundos termos dos pares chinês e 
russo, ou seja, entre Pb e b (ou td e d, etc.), é mais complexa, pois o 
fonema do chinês setentrional (Pb ou td, etc.) apresenta duas variantes 
combinatórias: 1.º) no interior de uma palavra, isto é, entre duas 
vogais ou entre um elemento nasal de ditongo e uma vogal (por ex.: 
na-ba “pegar”, kcan-ba “camponês”), o fonema sonoro não-aspirado 
(Pb) torna-se completamente sonoro (mesmo em seu período inicial), 
transformando-se assim em b; 2.º) no começo de palavras, ou seja, em 
posição independente, o Pb é pronunciado como “semi-sonoro” 
(evidentemente, sem aspiração), vale dizer, a vibração das cordas não 
começa no início mesmo da consoante. Representaremos a relação 
existente entre as consoantes chinesa e russa por meio de um gráfico: 


Pb a 
variante no começo da palavra 
Chinês do 
Norte Pba b a 
variante no interior da palavra 
b a 
Russo ba 


Partindo da característica de cada um dos quatro fonemas 
estudados (chinês do Norte pc e russo p, chinês setentrional Pb e russo 
b), não nos é difícil conceber que uma só e mesma consoante oclusiva 
do tipo russo, inglês ou francês, possa ser percebida por um chinês 
como semi-sonora (Pb) e por um russo, ao contrário, como surda (p). 
Por outras palavras: em cada uma das consciências lingüísticas con- 
sideradas, essa consoante será reportada a termos diferentes do par de 
fonemas em questão. Observamos efetivamente que, ao ouvir vocá- 
bulos russos, um chinês (que fala o dialeto do Norte) não encontra, na 
maioria dos casos, sons capazes de figurar em sua categoria das 
oclusivas “surdas aspiradas” (isto é, dos fonemas do tipo pC, tc, ke). 
As consoantes russas p, t, k — quer no início, quer no interior das 
palavras — são por ele percebidas como suas “semi-sonoras não-as- 
piradas”, ou seja, são assimiladas aos seus fonemas Pb, td, kg. 
Constituem exceção apenas as surdas russas finais, que podem ser, por 
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vezes, reportadas pela consciência lingüística chinesa às suas “surdas 
aspiradas” (por ex.: a palavra russa sovet (sav'et) “conselho” per- 
cebida como sa-yxtca).?”* Os vocábulos russos bal ““baile"'e pal “lin- 
gúete”, ou byl’ “história verdadeira” e pyl’ “poeira” (assim como lipa 
“tilia” e libo “ou”, etc.), parecerão, portanto, absolutamente idên- 
ticos ao ouvido de um chinês, que, ao falar russo, substituirá os fo- 
nemas p e b por uma só de suas consoantes, a saber, Pb. Semi-sonora 
em posição inicial, essa consoante torna-se, no interior das palavras, 
entre vogais, completamente sonora, transformando-se então em b, 
muito próximo do b russo ou, com ele, mais ou menos coincidindo (a 
mesma constatação pode ser feita, naturalmente, com relação aos dois 
outros pares de oclusivas: t e d, k e g). Lembremos, a propósito, a 
pronúncia, habitual dos chineses que falam russo, de netu “não” 
como nedu (do ponto de vista da fonologia chinesa, esse complexo 
fônico decompõe-se nos fonemas p, ix, td, u, realizando-se a con- 
soante td, graças à sua posição intervocálica, como d). 


Como os fatos apresentados demonstram, as distinções do tipo 
“pc — pb”, “tc — td”, “ke — kg”, etc. ocupam, no sistema fonológico 
chinês, o mesmo lugar que as distinções “p — b”, “t — d”, “k — g”, 
etc. no sistema russo. Considerando, pois, a posição dos fonemas em 
cada um dos sistemas examinados, vemos que ao p° do chinês seten- 
trional corresponde o p russo, ao Pb chinês corresponde o b russo, à 
consoante tc corresponde o fonema t, etc. Mas, a característica 
qualitativa e, por conseguinte, os critérios de distinção dos dois fo- 
nemas em cada par determinado (por ex.: chinês setentrional “pc — 
Pb”, russo “p — b”) não coincidem. Eis a razão pela qual o fonema 
russo p é comumente percebido pelos chineses, não como a consoante 
(pe) que a ele corresponde, mas como o termo do par chinês, que lhe é 
oposto, a saber, como Pb. 


Todavia, não é preciso limitarmo-nos ao que acaba de ser dito: os 
casos de encontro das percepções chinesas (setentrionais) com as 
percepções russas, inglesas, francesas ou japonesas oferecem-nos a 
possibilidade. de estabelecer uma diferença ainda mais sutil entre os 
“limites de distinção” das oclusivas surdas e sonoras em consciências 
lingüísticas diferentes. É bem conhecido o fato de que os russos, ao 
ouvirem a pronúncia chinesa (setentrional), atribuem respectivamente 
aos fonemas p€ e Pb o valor de seu p e de seu b, o que nos é indicado, 
de uma parte, pela sua transcrição tradicional (comumente admitida 
entre os sinólogos soviéticos) de palavras chinesas e, de outra, pelos 
casos de vocábulos tomados de empréstimo a essa língua (pela po- 
pulação russa da Manchúria ou de Vladivostok).?* Mas os ingleses e 
os franceses percebem o Pb do chinês do Norte (em início de palavra, 
ao menos) como uma consoante surda, isto é, assimilam-no ao seu p, 
o que mais uma vez é corroborado pelos sistemas de transcrição por 
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eles utilizados.?* Também os japoneses percebem os fonemas chineses 
Pb, td e kg (quando iniciais) da mesma forma que os ingleses e fran- 
ceses. Comprovam-no os empréstimos chineses, em particular os da 
categoria mais recente cronologicamente, à qual pertencem as palavras 
conhecidas apenas pelos falares japoneses do Sul e “oriundas”, sem 
dúvida, do dialeto ''mandarim”.?” Os vocábulos japoneses (do Sul) 
p'a: ron, peroy, assim como kW'a:dor (nos diferentes falares do depar- 
tamento de Nagasáqui), remontam, por exemplo, ao mandarim Pbai- 
lun (Dragão Branco). Aqui, à semi-sonora chinesa (Pb) corresponde 
uma surda japonesa (p, p' ou kW”, as quais, nos falares em questão, se 
originam do p’). 


Assim, apesar do fato de encontrarmos em russo, por um lado, e 
em inglês, francês e japonês, por outro, categorias de surdas e sonoras 
(p. t, k — b, d, g) à primeira vista idênticas, é evidente que os limites 
de distinção dessas categorias são um pouco diferentes em russo, de 
uma parte, e em inglês, francês e japonês, de outra (embora se trate, é 
óbvio, de diferenças incomparavelmente menores do que as existentes 
entre os limites de distinção das séries correspondentes em chinês e em 
qualquer das quatro línguas já mencionadas). 


Acrescentarei ainda que muitas particularidades da fonologia 
soviética (estática e, até certo ponto, histórica)’ prometem dar algum 
fundamento real à diferença existente entre as categorias russas de 
surdas e sonoras e as séries correspondentes do inglês, francês e ja- 
ponês, à qual aludimos acima.?”” Lembremos que, em russo, as con- 
soantes sonoras finais sofrem um ensurdecimento (isto é, transformam- 


se nas surdas correspondentes: bob “fava” = bop, sad “pomar” = 
sat, etc.), ao passo que, em francês e em inglês, tal fenômeno não 
ocorre (inglês lead “condutor” = lijd, francês vide “vazio” = vidfe]). 


Nesse particular, o japonês está em situação idêntica à dessas 
duas línguas: não poderia haver aqui um ensurdecimento das consoan- 
tes sonoras finais, uma vez que a representação de consoante em final 
de palavra é absolutamente estranha à fonologia japonesa e que, nos 
casos em que observamos (num grau mais ou menos avançado) a 
queda de u e i finais, as consoantes sonoras que os precedem não 
chegam de modo algum a coincidir com as surdas. 


É possível fazer aqui uma analogia ainda. Nas línguas turcas, em 
particular nas do Sudeste — no usbeque e no kachgar — verifica-se, 
como em russo, um ensurdecimento das consoantes sonoras finais. 
Nelas também observamos (à diferença do inglês, etc.) a percepção das 
semi-sonoras chinesas (setentrionais) como sonoras (e não como sur- 
das). Podemos tomar como exemplo uma palavra difundida justa- 
mente na parte sudeste da área lingüística turca e que, devido a seu 
primeiro elemento, aparece como um caso de empréstimo chinês: o 
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usbeque contemporâneo escrito damulla; no falar de Tachkent, 
dəmlæ; no de Samarcanda, domullo; no casaque, damolda; no kach- 
gar, damulla ''mestre-escola". A segunda parte, mulla, é de origem 
árabe, mas a sílaba inicial da- (donde o do- de Tachkent e de 
Samarcanda) é o tda “grande” chinês, significando, pois, a palavra, 
literalmente, “grande mulla”. 


84. 


Seria supérfluo, em nosso entender, citar aqui outros casos de 
não-coincidência dos “limites de diferenciação”. O próprio leitor 
poderá encontrar exemplos análogos, a partir primeiramente de suas 
observações sobre todos os casos possíveis de encontro de duas cons- 
ciências linguísticas diferentes (assimilação, por parte de um indiví- 
duo, de palavras estrangeiras isoladas ou estudo de uma outra língua, . 
sem guia metódico, isto é, sem professor ou manual) e, em segundo 
lugar, da análise dos fatos de lingüística histórica resultantes do con- 
tato de duas consciências lingüísticas coletivas distintas. Entre os 
últimos figuram, principalmente, os casos de empréstimos orais? e, 
em seguida, aqueles referentes à história das línguas em que a 
influência de uma língua sobre uma outra assume um caráter auten- 
ticamente maciço e sistemático, resultando num determinado grau de 
mistura das línguas (o processo de iranização de certos falares 
usbeques, por exemplo, ou o encontro do elemento ariano — prin- 
cipalmente do sânscrito — com a área lingüística dravidiana na Índia, 
daí decorrendo: 1.º) a dravidização das línguas indo-arianas, so- 
bretudo no domínio da Fonologia; 2.º) a sanscritização das línguas 
dravidianas, especialmente no vocabulário). Exemplos semelhantes a 
esses nos são fornecidos, igualmente, pela influência árabe exercida 
sobre as línguas turcas muçulmanas e o persa, e pela influência do 
chinês sobre o japonês (ou sobre o coreano ou o anamita). 


A importância das diferenças existentes na estrutura dos sistemas 
fonológicos (e, por conseguinte, entre os “limites de distinção” dos 
elementos desses sistemas) é, para os já mencionados episódios da, 
história das línguas, tão grande que podemos dizer, sem exagero: a 
fonologia histórica das línguas pracríticas (enquanto dialetos arianos 
numa área de origem étnica dravidiana) ou a dos dialetos iranizados 
do usbeque (enquanto história do turco nos lábios de uma população 
iraniana) pode ser exposta, precisamente, do ponto de vista precitado, 
isto é, como o conjunto dos resultados do encontro de dois sistemas 
fonológicos diferentes em seus princípios e, portanto, de critérios: 
distintos de percepção fônica. 


Observação: Como tema de pesquisa de fonologia histórica, 
cremos apresentar particular interesse, pela amplitude das divergências 
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fonológicas existentes entre os sistemas lingüísticos que se entrecru- 
zaram, a história da interpenetração das línguas arianas e dravidianas, 
em particular a dos empréstimos tomados ao tamul e às outras línguas 
dravidianas pelo sânscrito.’ Um outro tema de pesquisa, quase tão 
fecundo — do ponto de vista acima indicado — quanto o primeiro, é o 
da história dos casos de empréstimos chineses em japonês. 


NOTAS 


'Não somente de acento expiratório (como em russo), mas também de acento 
musical (como em japonês). 


2Cf., por exemplo, a diferenciação de palavras russas como zámok '“'castelo” e 
zamók “fechadura”, strány (nominativo plural) “regiões” e strany (genitivo singular) “da 
região”, ou a diferenciação análoga — mas repousando num acento musical — das se- 
guintes palavras do japonês ocidental: ha, na “flor”, hanal “nariz”; kalsa “boné”, 


Mkasa “sífilis”, Tkay sa “volume”; alsa “cânhamo”, asá “manhã”, etc. 


3À exceção unicamente de j- e de n-, que — em certos complexos tais como daj 
“dá”, Venta “fita”, etc. — podem encontrar correspondentes nas representações ja- 
ponesas de i não-silábico, da nasal na qualidade de elemento final de ditongo e, 
igualmente, de algumas outras consoantes, mas em condições absolutamente particu- 
lares e pouco freqüentes. Não é necessário determo-nos em semelhantes casos, com- 
pletamente excepcionais. 


*Admitamos que esse usbeque empregue o falar de Tachkent ou o de Samarcanda 
(isso posto, podemos ser mais ou menos exatos na transcrição dos complexos russos 
percebidos pela consciência lingüística usbeque em questão). 


$O destino reservado ao grupo inicial russo “expirante + oclusiva” (por ex.: Stalin 
= usbeque istaelin) pode ser (e comumente é) um pouco diferente. Em geral, ainda 
vemos figurar aqui a intercalação de uma representação vocálica. 


“Nos falares não-iranizados da língua usbeque, à letra i corresponde uma vogal do 
tipo í e à letra b, uma vogal do tipo w(br). Nos falares iranizados, a ambas as letras 
corresponde um fonema único: 1 (mais exatamente: ı mutabile). 


'Devo fazer uma ressalva: não levarei em consideração aqui os fatos próprios dos 
falares do nordeste, em particular do Aomori, em que provavelmente os casos de 
empréstimo com a forma / serão muito mais numerosos do que nos falares “japoneses 
normais”. 

A Poema curto de forma fixa, composto de cinco versos (sucessivamente de 5, 7,5, 7 
e 7 sílabas), que exprime, metaforicamente, um sentimento ou uma emoção. Data do 
século VII e foi cultivado até nossos dias. 


*Daí a grande dificuldade, para o japonês, de aprender a distinção — se já não dos 
sons, ao menos das letras r e |, nas palavras européias. Essa circunstância deu até 
mesmo lugar à edição, por exemplo, de manuais, tais como o Manuel de langue alle- 
mande avec exercices spéciaux en vue de la distinction de r et | [Manual da língua 
alemã com exercícios especiais visando à distinção de r e /]. 


*Além do r não-molhado, existe ainda em japonês, assim como em russo, um fo- 
nema molhado correspondente r'. Mas essa representação fonética corresponde, por sua 
vez, a dois fonemas do russo, língua que, como o japonês, possui as categorias de par 
— consoantes molhadas e não-molhadas. 
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10Cf. § 1, exemplo 1. 


"Consideramos aqui, é evidente, o acento musical utilizado como signo de diferen- 
ciação de palavras (e não a entoação que serve para fins sintáticos e enfáticos tais como 
a expressão do sentido interrogativo ou de emoções que acompanham uma determinada 
frase. Essa função da acentuação musical existe também em russo). 


2No falar de Quioto ou em Hiogo, por exemplo. 
13No falar de Tosa, mas não no de Quioto. 


14O principal traço comum que aproxima o atual sistema de acentuação musical do 
falar de Tóquio do sistema de acentuação do grego ático antigo consiste no seguinte: 
numa palavra, só pode haver uma sílaba breve ou uma metade de sílaba longa que 
recebe o acento musical. 


'sMais exatamente, os vários sistemas de acentuação musical — nos diversos 
dialetos do japonês. 


16O autor da única monografia sobre a fonética japonesa em língua européia, 
Edwards, no seu Estudo fonético da língua japonesa (1903), ignorou também a existên- 
cia de um sistema de acentos musicais no falar de Tóquio (sem aludir a outros siste- 
mas), limitando-se a citar alguns pares de ““quase-sinônimos” do tipo asa - alsa. 


VVisto que somente o acento de intensidade é conhecido do ouvido russo. 


“Embora, em japonês, esse acento possa recair tanto numa sílaba breve quanto 
numa sílaba longa. 


19E, notadamente, um acento musical de sílaba (representações sobretudo de 
melodia ascendente e descendente de sílaba longa. Além disso, há ainda, em letão, uma 
espécie de sílaba longa com um acento chamado “rude”, que não tem paralelo no sis- 
tema lingüístico japonês). 


20E, até certo ponto, durante o estudo de outras línguas (aprendidas posteriormente 
à língua materna), na medida em que o indivíduo em causa é mais ou menos bilíngie 
(ou trilíngue, etc.). 


2Referimo-nos aqui ao japonês estandardizado — a língua de Tóquio — e aos 
falares japoneses centrais (mas não aos do nordeste). 


22Podemos não levar em consideração aqui a presença, em russo, das consoantes 
palatalizadas p’, b’, visto que seu signo específico não é dado pelo trabalho da laringe, 
mas pelo trabalho determinado da boca — a elevação da parte mediana da língua em 
direção ao palato. 


23Isto é, da diferenciação quanto ao trabalho da laringe. 


20 a final explica-se, naturalmente, pelo fato de não haver, entre os chineses, 
como também entre os japoneses, representação da consoante oclusiva em final de sílaba 
(poder-se-ia dizer, a rigor, que não existe em geral representação de consoante em final de 
sílaba, depois de vogal, pois n e y que figuram no final das sílabas do tipo kCan, kgam, 
etc., não são — do ponto de vista da fonologia chinesa — consoantes, mas elementos 
terminais de ditongo). 


2sNa verdade, há aqui algumas exceções, mas todos os exemplos que conheço 
encontram sua explicação em razões especiais. Assim, o chinês fyouba “partir”, por 
exemplo, é reproduzido pelos habitantes russos de Vladivostok como cuba. Da mesma 
forma, o chinês *st-ba-mau “'pelo” resulta, no meio popular russo que está em contato 
com os chineses, em f'ibamo. Mas aqui é preciso ter cautela, pois t e t$ são, em chinês do 
Norte, africadas, e a representação das africadas sonoras (em particular de 3 e$) não 
existe em russo. Isso explica, evidentemente, que encontremos aqui as semi-sororas do 
chinês substituídas pelas consoantes surdas do russo (c e t’). 
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2E, para p°, empregam a letra p com apóstrofo. Os outros pares são represen- 
tados, naturalmente, de maneira análoga: chin. d = t, nas transcrições inglesa e fran- 
cesa, e l, na transcrição russa; mas chin. t€ = tC, nas transcrições inglesa e francesa, e 
T;na transcrição russa; etc. 


2'Isto é, do chinês (e na etapa de sua evolução) que já conhecia a categoria das 
consoantes semi-sonoras não-aspiradas (Pb, td, kg, etc.), que surgiram em virtude da 
convergência de duas antigas séries: as sonoras (*b, *d, *g) e as surdas não-aspiradas 
(*p, *t, *k). As duas categorias mais antigas de empréstimos não nos podem fornecer 
indicações, naturalmente, sobre o aspecto que nos interessa, já que se reportam a 
épocas e a dialetos do chinês em que a língua distinguia, não duas, mas três séries de 
oclusivas não-nasais: *p, *b, *pC, _ ®t, *d, *tC  *k, *g, *kC, etc. 

2A aparição das alternâncias de sonoras e surdas, no final das palavras (por ex.: 
b-/p: lab/lop), corresponde a uma determinada etapa da evolução das sílabas finais 
(depois da queda das vogais reduzidas finais, em russo, verifica-se uma redução das 
consoantes precedentes. A primeira etapa dessa “redução das consoantes finais” consiste 
precisamente na perda, por parte das consoantes sonoras, de seu caráter sonoro). Nem o 
francês, nem o inglês atingiram ainda esse estágio, tendo o segundo ultrapassado nisso o 
primeiro, em que o processo de desaparecimento da vogal reduzida final (o e mudo) não 
foi concluído. 


29Isto é, diferença dos limites de distinção das surdas e das sonoras, que se traduz 
nos fenômenos precitados de percepção divergente (por parte dos russos, de um lado, e 
por parte dos ingleses, franceses e japoneses, de outro) das ''semi-sonoras” do chinês 
setentrional. 


xÀ diferença dos empréstimos “escritos”, em que uma palavra passa para uma 
língua estrangeira, não com sua pronúncia, mas através da escrita, através de sua grafia 
livresca (na língua fonte do empréstimo). Observemos, à propósito, que os vocábulos 
tomados de empréstimo ao chinês pelo japonês passaram para este último quase que 
exclusivamente através da literatura. Apesar disso, podem ser chamados orais e não 
escritos, pois seu aspecto fônico foi assimilado, não a partir das grafias (estas últimas 


apresentando um caráter ideográfico e não tendo praticamente podido indicar ao japonês: 


a estrutura fônica das palavras chinesas assim escritas), mas a partir de sua leitura, em 
voz alta, por um chinês (ou, às vezes, um coreano, pois os coreanos tomaram parte na 
transferência da cultura literária chinesa para o Japão). 


“ bem mais difícil responder à pergunta: “Em que consistem as semelhanças 
entre os sistemas fonológicos tamul e sânscrito?”, que à inversa: “Em que consistem as 
diferenças entre esses dois sistemas?” 


NIKOLAI SERGUEIEVITCH TRUBETZKOI” 


NOTA PARA UMA CIÊNCIA PURA DA ESCRITA? 


Dentre todas as atividades humanas, a escrita (psaní: ato de 
escrever) é a que mais intimamente se vincula à fala. Essa a razão por 
que as pesquisas científicas sobre a escrita (písmo: sistema de letras, 
de signos gráficos) e a Lingüística deveriam ter muitos pontos comuns 
em seus métodos de investigação. Os pesquisadores que trabalham no 
domínio da escrita e os lingüistas deveriam cooperar entre si estrei- 
tamente. Isso infelizmente não ocorre: as duas ciências vivem num 
isolamento completo e ignoram-se mutuamente no plano metodoló- 
gico. Esse fenômeno decorre do caráter individualista da civilização 
européia contemporânea. Todavia, a razão imediata dessa separação 
reside no fato de que o estudo da escrita foi até hoje uma ciência 
aplicada, ao passo que a Lingüística há muito tempo ultrapassou essa 
etapa. Atualmente, porém, as pesquisas sobre a escrita parecem ter 
chegado a uma fase em que se faz sentir a necessidade de aprofundar 
as suas bases teóricas. A criação de uma ciência “pura” da escrita que 
assente numa sólida base é, pois, um problema atual. Essa futura 
ciência da escrita deverá ligar-se o mais intimamente possível à moder- 
na lingüística estrutural. Só assim poderão ser convenientemente 
formulados e resolvidos certos problemas fundamentais. O caráter 
unilateral das pesquisas atuais reside no fato de que elas visam a fins 
exclusivamente práticos, considerando-se a si mesmas como simples 
auxiliares das outras ciências (fixação paleográfica da data dos manus- 
critos antigos, autenticação legal de documentos antigos, análises 
grafológicas, etc.) Esse caráter deve-se também ao fato de que tais 
pesquisas consideram a escrita unicamente como manifestação 
atualizada, como ato individual, e não como instituição social. Há 
bastante tempo, porém, a lingüística moderna apercebeu-se de que o 
estudo da parole (fala) não pode ter êxito sem o estudo da langue 
(língua).? A futura ciência “pura” da escrita deverá começar neces- 
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sariamente pelo esclarecimento desse conjunto de questões. Certamen- 
te revelará pontos de contato metodológicos com a Fonologia. No 
momento, contudo, esses pontos de contato são inexistentes, e os 
ramos do estudo da escrita que hoje vigoram (e na medida em que são 
científicos), aparentam-se metodologicamente apenas com a Fonética. 


A nova revista Die Schrift [A Escrita] é uma revista especializada 
na grafologia científica, na análise grafológica judiciária, na escrita 
como arte e matéria de ensino, na história da escrita e nos estudos 
relativos aos autógrafos. É redigida por O. Fanta e V. Schônfeld (ano 
I, caderno I, Brno — Praga — Leipzig — Viena, R.M.Rohrer, jan./ 
fev. 1935) e engloba apenas, é claro, os ramos da investigação 
sobre a escrita atualmente existentes. Devemos acolher com entusias- 
mo a fundação dessa revista, pois o destaque que dá à pertinência das 
pesquisas sobre a escrita, enquanto disciplina autônoma, pode con- 
duzir progressivamente a esta ciência pura da escrita a que almejamos. 
Mas, independentemente dessas considerações, o lingüista poderá 
encontrar, desde agora, nessa nova revista, informações úteis acerca 
da evolução dessa ciência limítrofe, bem como numerosas sugestões e 
ensinamentos preciosos. As analogias metodológicas estabelecidas 
entre o estudo da escrita e o da Fonética constituem sobretudo um rico 
material de reflexão. Mencionemos, a esse propósito, o artigo do 
Prof. Ernst Seelig, de Graz, sobre “a permanência e as alterações da 
escrita”, que deverá interessar ao foneticista. O que o autor afirma 
sobre a escrita individual pode aplicar-se igualmente à pronúncia 
individual. Por outro lado, o foneticista pode utilizar também os ter- 
mos de (Simultan-) Konstanz e (Simultan-) Variabilität empregados 
pelo autor. O artigo de Max Hellmut (Berlim) acerca das “operações 
com os grupos de marcas” examina os problemas com que se pode 
defrontar o estudo de qualquer conjunto orgânico. O foneticista que 
estuda a pronúncia individual deve igualmente operar com “grupos de 
marcas”. Uma só coisa perturba nesse artigo e suscita reservas: o 
autor procura a todo o custo relacionar cada grupo de marcas a certos 
caracteres da pessoa humana, infringindo assim o princípio formulado 
da unidade. Essa crítica pode ser feita, com mais razão ainda, ao 
artigo de Alfred Gernat (Viena) sobre “a importância dos fenômenos 
de acompanhamento”. É, aliás, a aplicação direta da “grafologia” à 
determinação do caráter humano que mais separa, atualmente, a 
Fonética desse ramo do estudo da escrita. 


Esperemos que a revista Die Schrift desempenhe um papel 
importante na evolução das pesquisas sobre a escrita e que essa 
evolução conduza rapidamente ao nascimento de uma ciência teórica 
da escrita (no sentido já mencionado), uma ciência nova cujos métodos 
se apóiem nos da moderna lingüística estrutural e sobretudo na 
Fonologia. 
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NOTAS 


A Incluímos este texto no presente volume por duas razões: a) mostra os prenúncios 
da teorização da escrita, tal como aparece hoje na obra de R. Barthes, Ph. Sollers, J. 
Derrida, J. Kristeva, etc.; b) o texto foi indicado por R. Jakobson aos editores franceses 
de “O Círculo de Praga” (cf. “Fontes"). Ele se recordara de haver chamado a atenção de 
Trubetzkói para a questão da teoria da escrita. Isso evidencia a participação dos dois 
ilustres escritores russos na elaboração de problema tão relevante. 


BSobre o pensamento de N. S. Trubetzkói, há uma excelente, ainda que sucinta, 
exposição em português, que deve completar as informações constantes deste volume. 
Referimo-nos ao capítulo “A Escola de Praga” do livro de G. C. LEPSCHY, A lingüís- 
tica estrutural (cf. “Bibliografia”). 


CComo o indicam os editores franceses de “O Círculo de Praga'(cf. “Fontes”), a 
primeira conferência dada por N. S. Trubetzkói no seio do famoso grupo de lingúistas e 
teóricos da literatura, em 1928, tratava da autonomia da escrita, apoiada na distinção 
entre fonema e grafema. 


DEm francês no original. 


JAN MUKAROVSKY 


A ARTE COMO FATO SEMIOLÓGICO 


Torna-se cada vez mais claro que a estrutura da consciência 
individual é dada, até mesmo nas camadas mais profundas, por con- 
teúdos pertencentes à consciência coletiva. Os problemas do signo e do 
sentido são, por essa razão, cada vez mais urgentes, já que todo con- 
teúdo psíquico que ultrapassa os limites da consciência individual 
adquire, pelo simples fato da sua comunicabilidade, o caráter de 
signo. A ciência do signo (Semiologia segundo Saussure, Sematologia 
na terminologia de Bühler)^ deve ser elaborada em toda a sua exten- 
são. Assim como a lingüística contemporânea (cf. as pesquisas da 
Escola de Praga, isto é, do Círculo Lingüístico de Praga)? amplia o 
campo da Semântica, estudando desse ponto de vista todos os elemen- 
tos do sistema lingüístico, e até mesmo os sons, também os resultados 
da semântica lingüística devem ser aplicados a todas as outras séries 
de signos e diferenciados segundo os seus caracteres específicos. Existe 
inclusive todo um grupo de ciências especialmente interessadas nos 
problemas do signo (bem como nos da estrutura e do valor que — 
diga-se de passagem — estão intimamente relacionados com os do 
signo. A obra de arte, por exemplo, é ao mesmo tempo signo, 
estrutura e valor). Referimo-nos às chamadas ciências morais (Geistes- 
wissenschaften), que trabalham com materiais que possuem, graças à 
sua dupla existência — no mundo sensível e na consciência coleti- 
va —, um caráter de signo mais ou menos pronunciado. 


A obra de arte não pode ser identificada com o estado de ânimo 
do seu autor, nem com nenhum dos estados anímicos que provoca nos 
sujeitos que a percebem, como o queria a estética psicológica. É 
evidente que cada estado de consciência subjetivo tem algo de indi- 
vidual e de momentâneo que o torna inassimilável e incomunicável em 
seu conjunto, ao passo que a obra é destinada a servir de interme- 
diária entre o seu autor e a coletividade. Resta ainda a “coisa” que 
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representa a obra de arte no mundo sensível e que é acessível à per- 
cepção de todos sem exceção. Mas a obra de arte também não pode 
ser reduzida a essa “obra-coisa”; pois, ao deslocar-se no tempo ou no 
espaço, a obra-coisa muda completamente de aspecto e de estrutura 
interna. Tais mudanças tornam-se palpáveis, quando confrontamos, 
por exemplo, várias traduções consecutivas de uma mesma obra 
poética. A obra-coisa funciona, pois, somente como símbolo exterior (o 
significante na terminologia de Saussure), ao qual corresponde, na 
consciência coletiva, uma significação (a que chamamos por vezes 
“objeto estético”), dada pelo que têm de comum os estados de cons- 
ciência subjetivos provocados pela obra-coisa nos membros de deter- 
minada coletividade. 


Além desse núcleo central, pertencente à consciência coletiva, 
existem naturalmente, em todo ato de percepção de uma obra de arte, 
elementos psíquicos subjetivos que correspondem mais ou menos ao 
que Fechner entendia por “fator associativo”? da percepção estética. 
Esses elementos subjetivos também podem ser objetivados, mas so- 
mente na medida em que a sua qualidade geral ou a sua quantidade é 
determinada pelo núcleo central, situado na consciência coletiva. 
Assim, por exemplo, o estado de ânimo subjetivo que acompanha, 
num indivíduo qualquer, a percepção de uma obra de pintura 
impressionista, é completamente diferente dos estados suscitados pela 
pintura cubista. No que respeita às diferenças quantitativas, é evidente 
que, numa obra poética surrealista, o número de representações e de 
emoções subjetivas é maior que numa obra clássica. Aquela deixa ao 
leitor o cuidado de imaginar a contextura do tema, esta suprime quase 
por inteiro a sua liberdade de associação psíquica com a sua enun- 
ciação concisa. Assim, os componentes subjetivos do estado psíquico 
do sujeito que percebe, adquirem, ao menos de modo indireto — por 
intermédio do núcleo pertencente à consciência coletiva —, um caráter 
objetivamente semiológico, semelhante ao das significações “acessó- 
rias” de uma palavra. Para concluir essas observações gerais, devemos 
acrescentar que, ao recusar a identificação da obra de arte com o 
estado psíquico subjetivo, rejeitamos simultaneamente toda teoria 
estética hedonista. Com efeito, o prazer provocado por uma obra de 
arte pode alcançar, no máximo, uma objetividade indireta como 
“significação acessória” potencial: seria um erro afirmar que é um 
componente indispensável da percepção de toda obra de arte. Se, na 
evolução da arte, há épocas em que se procura estimular esse prazer, 
existem outras que se comportam com indiferença em relação a ele ou 
que buscam até mesmo o efeito contrário. 


Segundo a definição corrente, o signo é uma realidade sensível 
cuja função é a de evocar uma outra realidade, à qual se refere.E 
Vemo-nos, pois, obrigados a perguntar qual é essa outra realidade 
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substituída pela obra de arte. Poderíamos contentar-nos, é verdade, 


com a afirmação de que a obra de arte é um signo autônomo, carac-: 


terizado unicamente pelo fato de servir de mediador entre os membros 
de uma mesma coletividade. Mas, assim, a questão do contato da 
obra-coisa com a realidade visada seria simplesmente afastada, e não 
resolvida. Se existem signos que não se referem a uma realidade dis- 
tinta, alguma coisa, não obstante, é sempre visada pelo signo, o que 
decorre naturalmente do fato de que o signo deve ser compreendido do 
mesmo modo por quem o emite e por quem o percebe. Nos signos 
autônomos apenas, essa “alguma coisa” não é claramente determi- 
nada. Qual é, pois, essa realidade indeterminada à qual se refere a 
obra de arte? É o contexto total dos chamados fenômenos sociais, 
como, por exemplo, a filosofia, a política, a religião, a economia, etc. 
Por essa razão, a arte é capaz de caracterizar e de representar uma 
determinada “época” melhor do que qualquer outro fenômeno social. 
Por esse motivo também, a história da arte foi, durante muito tempo, 
confundida com a história da cultura no sentido amplo da palavra e, 
inversamente, a história geral toma de empréstimo à história da arte a 
delimitação dos seus períodos. 


É verdade que a ligação de certas obras de arte com o contexto 
total dos fenômenos sociais parece, às vezes, muito livre. Tal é, por 
exemplo, o caso dos poetas “malditos”, cujas obras são estranhas às 
escalas de valores contemporâneas. Mas é justamente por essa razão 
que elas são excluídas da Literatura”, e que a coletividade só as aceita 
quando, em conseqgiência das mudanças trazidas pela evolução, se 
tornam capazes de exprimir o contexto social. Devemos acrescentar 
ainda uma observação explicativa, a fim de evitar qualquer mal-enten- 
dido. Quando dizemos que a obra de arte se refere ao contexto dos 
fenômenos sociais, não afirmamos em absoluto que coincide neces- 
sariamente com ele, de sorte que pode ser considerada como um tes- 
temunho direto ou um reflexo passivo. Como todo signo, a obra pode 
manter com a coisa significada uma relação indireta — metafórica, 
por exemplo, ou oblíqua de uma outra maneira —, sem deixar por 
isso de referir-se a ela. Da natureza semiológica da arte decorre que 
jamais se deve usar uma obra de arte como documento histórico ou 
sociológico, sem uma análise prévia do seu valor documental, isto é, 
da qualidade da sua relação com o contexto respectivo dos fenômenos 
sociais. Para resumir os traços essenciais do que até aqui foi exposto, 
podemos dizer que o estudo objetivo do fenômeno “arte” deve con- 
siderar a obra de arte como um signo composto de um símbolo sen- 
sível, criado pelo artista, de uma “significação” (= objeto estético), 
arraigada na consciência coletiva, e de uma relação com a coisa sig- 
nificada, relação que remete ao contexto total dos fenômenos sociais. 
O segundo desses componentes contém a estrutura específica da obra. 
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Mas, com isso, não esgotamos os problemas da semiologia da 
arte. Além da sua função de signo autônomo, a obra de arte tem 
ainda uma outra função: a de signo comunicativo. Assim, por exem- 
plo, uma obra poética não funciona apenas como obra de arte, mas 
também, e ao mesmo tempo, como “fala”, exprimindo um estado de 
ânimo, um pensamento, uma emoção, etc. Há artes em que essa 
função comunicativa é evidente (poesia, pintura, escultura), e outras, 
em que é velada (dança) ou até mesmo invisível (música, arquitetura). 
Deixamos de lado o espinhoso problema da presença latente ou da 
ausência total do elemento comunicativo na música e na arquitetura 
— ainda que nos inclinemos a reconhecer nessas artes um elemento 
comunicativo difuso (cf. o parentesco existente entre a melodia musical 
e a entoação lingüística, cujo poder comunicativo é evidente). 
Centraremos a nossa atenção naquelas artes em que o funcionamento 
da obra como signo comunicativo é indubitável. São as artes em que 
há um “sujeito” (= tema, conteúdo). Nelas, o “sujeito” (tema) parece 
funcionar, à primeira vista, como significação comunicativa da obra.S 
Na realidade, todo componente de uma obra de arte, até mesmo o 
mais “formal”, possui um valor comunicativo próprio, independente 
do “sujeito” (tema). As cores e as linhas de um quadro significam, por 
exemplo, “alguma coisa”, ainda que não haja um “sujeito” (tema) (cf. 
a pintura “absoluta” de Kandinsky ou as obras de certos pintores 
surrealistas). É nesse caráter semiológico virtual dos componentes 
“formais” que assenta o poder comunicativo das artes sem “sujeito” 
(tema), poder que qualificamos de difuso. Se quisermos ser precisos, 
deveremos, pois, dizer que é novamente a estrutura inteira que fun- 
ciona como significação, até mesmo comunicativa, da obra. O “'su- 
jeito” (tema) da obra desempenha simplesmente o papel de eixo de 
cristalização dessa significação que, sem ele, permaneceria vaga. A 
obra de arte tem, portanto, uma função semiológica dupla: autônoma 
e comunicativa. Esta segunda é reservada às artes que têm “sujeito” 
(tema). Por isso, vemos manifestar-se, na evolução dessas artes, a 
antinomia dialética entre a função de signo autônomo e a função de 
signo comunicativo. A esse propósito, a história da prosa (romance, 
novela) oferece exemplos especialmente típicos. 


Quando nos interrogamos sobre a relação da arte com a coisa 
significada do ponto de vista comunicativo, surgem complicações ainda 
mais sutis. Essa relação distingue-se daquela que liga cada arte, como 
signo autônomo, ao contexto total dos fenômenos sociais, pois — como 
signo comunicativo — a arte se refere a uma realidade determinada, a 
um determinado acontecimento, por exemplo, a uma personagem, etc. 
Nesse sentido, a arte assemelha-se aos signos puramente comunica- 
tivos. A diferença essencial radica, porém, no fato de que a relação 
comunicativa entre a obra de arte e a coisa significada não tem valor 
existencial, nem mesmo quando afirma ou assevera algo. Não podemos 
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formular como postulado a questão da autenticidade documental do 
“sujeito” (tema) da obra de arte, antes de a apreciarmos como um 
produto artístico. Isso não quer dizer que as modificações da relação 
com a coisa significada não tenham importância para uma obra de 
arte, pois funcionam como fatores da sua estrutura. Para a estrutura 
de determinada obra, é muito importante saber se ela trata o seu 
“sujeito” (tema) como “real” (por vezes até mesmo como documental), 
como “fictício”, ou se oscila entre esses dois pólos. Podemos encontrar 
também obras baseadas num paralelismo e num equilíbrio de uma 
dupla relação com a realidade — uma sem valor existencial e a outra 
puramente comunicativa. Esse é o caso, por exemplo, do retrato na 
pintura e na escultura, o qual constitui, ao mesmo tempo, uma co- 
municação sobre a pessoa retratada e uma obra de arte sem valor 
existencial. Na literatura, o romance histórico e a biografia roman- 
ceada caracterizam-se pela mesma dualidade. As modificações da 
relação com a realidade desempenham, pois, um papel importante na 
estrutura de todas as artes que trabalham com um “'sujeito” (tema). 
Todavia, o estudo teórico dessas artes nunca deve esquecer a verda- 
deira essência do “sujeito” (tema), que é a de ser uma unidade de 
sentido, e não uma cópia passiva da realidade, mesmo que se trate de 
uma obra “realista” ou “naturalista”. Para terminar, gostariamos de 
observar que o estudo da estrutura da obra de arte permanecerá 
necessariamente incompleto, enquanto o caráter semiológico da arte 
não for suficientemente elucidado. Sem uma orientação semiológica, o 
teórico da arte terá sempre tendências a considerar a obra de arte 
como uma construção puramente formal, ou ainda como o reflexo 
direto seja das disposições psíquicas ou até mesmo fisiológicas do 
autor, seja da realidade distinta expressa pela obra, seja da situação 
ideológica, econômica, social e cultural do meio correspondente. Isso o 
levará a falar da evolução da arte como de uma seqiiência de transfor- 
mações formais, ou a negá-la completamente (como certas correntes 
da estética psicológica), ou ainda a concebê-la como o comentário 
passivo de uma evolução exterior à arte. Somente o porto de vista 
semiológico permitirá aos teóricos reconhecer a existência autônoma e 
o dinamismo essencial da estrutura artística, bem como compreender a 
sua evolução como um movimento imanente que está em relação 
dialética constante com a evolução dos outros domínios da cultura. 


O nosso esboço de um estudo semiológico da arte propõe-se: 1.º), 
oferecer uma ilustração parcial de determinado aspecto da dicotomia 
existente entre as ciências da natureza e as ciências morais, que ocupa 
uma seção inteira deste Congresso; 2.º) sublinhar a importância das 
questões semiológicas para a Estética e para a história das artes. 


Por fim, gostaríamos de resumir as nossas idéias principais nas 
seguintes teses: 


Circulo Lingiiístico de Praga 137 


A. O problema do signo constitui, juntamente com os da 
estrutura e do valor, um dos problemas essenciais das ciências morais 
que trabalham com materiais que têm um caráter mais ou menos 
pronunciado de signo. Por essa razão, os resultados obtidos pelos 
estudos de semântica lingüística devem ser aplicados aos materiais 
dessas ciências, especialmente àqueles que revelam um caráter se- 
miológico mais nítido. Poder-se-á diferenciar assim essas ciências 
segundo o caráter específico desses materiais. 


B. A obra de arte tem o caráter de signo. Não pode identificar-se 
com o estado de consciência individual do seu autor ou do sujeito que 
a percebe, nem tampouco com a obra-coisa. Ela existe como “objeto 
estético” situado na consciência de toda a coletividade. Em relação a 
esse objeto imaterial, a obra-coisa sensível é só um símbolo externo. 
Os estados de consciência individuais provocados pela obra-coisa 
representam o objeto estético apenas pelo que têm de comum entre si. 


C. Toda obra de arte é um signo autônomo composto: 1.º) de 
uma “'obra-coisa” que funciona como símbolo sensível; 2.º) de um 
“objeto estético” que se enraíza na consciência coletiva e que fun- 
ciona como “significação”; 3.º) de uma relação com a coisa signifi- 
cada, relação que se refere, não a uma existência distinta — posto que 
se trata de um signo autônomo —, mas ao contexto total dos fenô- 
menos sociais (ciência, filosofia, religião, política, economia, etc.) de 
determinado meio. 


D. As artes em que há um “sujeito” (= tema, conteúdo) possuem 
ainda uma segunda função semiológica: a comunicativa. O símbolo 
sensível é naturalmente o mesmo do caso precedente. A significação é 
— aqui também — dada pelo objeto estético na sua totalidade. 
Contudo, dentre os componentes desse objeto, ela possui um portador 
privilegiado, que funciona como eixo de cristalização do poder co- 
municativo difuso dos demais componentes: o “sujeito” (tema) da 
obra. A relação com a coisa significada se refere, como em todo signo 
comunicativo, a uma .existência distinta (acontecimento, pessoa, coisa, 
etc.). A obra de arte assemelha-se, pois, em virtude dessa qualidade, 
aos signos puramente comunicativos. Não obstante, a sua relação com 
a coisa significada não tem valor existencial. Isso a torna essencial- 
mente diferente do signo comunicativo. Não podemos exigir do 
“sujeito” (tema) de uma obra de arte uma autenticidade documental, 
enquanto a apreciamos como um produto artístico. Isso não significa 
que as modificações da relação com a coisa significada (isto é, os 
diferentes graus da escala “realidade-ficção") não tenham importância 
para uma obra de arte. Elas funcionam como fatores da sua estrutura. 


E. As duas funções semiológicas, a comunicativa e a autônoma, 
coexistem nas artes em que há um “sujeito” (tema), constituindo uma 
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das antinomias dialéticas essenciais da evolução dessas artes. Sua 
dualidade manifesta-se, no decorrer da evolução, pelas oscilações 
constantes da relação com a realidade. 


NOTAS 


A O excelente tradutor espanhol deste texto, Simon Marchan Fiz, muito mais ri- 
goroso do que o tradutor italiano, Sergio Corduas (cf. “Bibliografia”), preparou uma 
nota sobre a distinção entre Semiologia, Sematologia e Semiótica. Convém aproveitar- 
mos a ocasião para darmos outro conteúdo a seus dizeres. Mukarovskf, ao empregar o 
termo semiologia, coloca-se na mesma perspectiva da Escola de Genebra. Como se sabe, 
ao mesmo tempo que Ferdinand de Saussure consagrava essa palavra em suas aulas, 
posteriormente reunidas em volume por C. Bally e A. Séchéhaye, entre os anglo-saxões 
Charles Sanders Peirce batizava a ciência dos signos com o nome de Semiótica, tomando 
de empréstimo tal expressão a Locke, embora- a questão dos signos, desde os estóicos; 
(século III a.C.), fosse objeto de especulações diversas. Formaram-se, então, duas es- 
colas. A primeira, depois de absorver mais alguns dados fornecidos por certos estudos 
dos “Formalistas'' russos, desenvolveu-se no Círculo de Praga, no Círculo de Cope- 
nhague e entre os lingüistas franceses e belgas; a segunda foi levada adiante especial- 
mente pelos lógicos americanos e, mais recentemente, pelos russos. Na mesma época, 
depois de A. Marty, seu discípulo Karl Bühler, que participou das reuniões do Círculo 
de Praga e que influenciou muitos de seus membros, designava a ciência dos signos 
como Semasiologia, e Ernst Cassirer contribuía decisivamente para o seu progresso 
através de estudos sobre as “formas simbólicas”. No que se refere à corrente originada 
por F. de Saussure, depois de ser tratada especialmente pelo próprio Mukafovskf, por 
L. Hjelmslev (1889-1965) e por E. Buyssens (n. 1900), foi reassumida e reequacionada 
na França, de maneira singular, por E. Benveniste, A. J. Greimas (n. 1917), R. Barthes 
e J. Kristeva, estes dois últimos fundamentais para os estudos de semiologia textual, 
Assim, para Barthes, invertendo a fórmula saussureana, “a Lingüística não é uma parte, 
ainda que privilegiada, da ciência geral dos signos. E a Semiologia que é uma parte da 
Lingúística, precisamente aquela parte que se encarregaria das grandes unidades sig- 
nificantes do discurso. Dessa forma, revelar-se-ia a unidade das pesquisas que se efe- 
tuam atualmente em Antropologia, em Sociologia, em Psicanálise e em Estilística acerca 
do conceito de significação”. (Le degré zéro de l'écriture. Éléments de sémiologie. Paris, 
Gonthier, 1969. p.81.) Ainda que as duas escolas tivessem, no começo, caminhado 
isoladamente, hoje, a rigor, encontraram-se. A.J. Greimas recorda que “quando se 
pensou em criar, há seis anos, uma associação internacional, foi preciso escolher entre 
os dois termos. Por sugestão de Jakobson e com o acordo de Lévi-Strauss, Benveniste, 
Barthes e eu próprio, semiótica foi conservado. Mas o termo semiologia já tinha raízes 
bem profundas na França; daí a manutenção de uma dupla denominação. Hoje, po- 
demos ter a impressão de que se trata de duas coisas diferentes, o que é, evidentemente, 
falso. Quando muito, podemos propor, seguindo o conselho de Hjelmslev, que se desig- 
nem por semióticas as pesquisas referentes a domínios particulares (literário, cinema: 
tográfico, gestual...) e que se considere a Semiologia como a teoria geral de todas essas 
semióticas”. (R.P.D. Entretien avec A.J. Greimas. Une tradition de rigueur. Le Monde, 
Paris, 7 jun. 1974. p. 28.) Outrossim, o termo semanálise, empregado por Julia Kris- 
teva, pretende e é um novo passo na mesma problemática. Como ela mesma o diz, 
“produzido na língua, o texto só pode ser pensado na matéria lingüística e, como tal, 
depende de uma teoria da significação. De uma semanálise, diremos, para marcar, 
primeiramente, uma diferença em relação à Semiótica e para insistir, em seguida, sobre 
o fato de que não bloquearemos o estudo das práticas significantes com o ‘signo’, mas 
de que o decomporemos e abriremos no seu interior um novo exterior, um novo espaço 
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de sítios revertíveis e combinatórios, o espaço da significância. Semanálise: teoria da 
significação textual, que considerará o signo como o elemento especular, que assegura a 
representação desse engendramento — esse processo de germinação — que lhe é 
interior...” (L'engendrement de la formule. In: Sêmeiótikê, Recherches pour une sé- 
manalyse. Paris, Seuil, 1969, p. 279.) Mais ainda: como o explica R. Barthes, “dois 
sistemas contíguos auxiliam-na [ a Semiologia] nisso: a análise marxista e a análise 
freudiana (lacaniana). Daí nasce uma terceira semiologia: semiologia crítica, teorizada 
por Julia Kristeva sob o nome de 'semanálise", ou semiologia textual, caracterizada pela 
desconfiança de toda metalinguagem (inclusive a da Semiologia), pelo retorno do se- 
miólogo a uma atividade de escritor, de produtor de texto”. (L'aventure sémiologique. Le 
Monde, número e páginas citadas.) 


'B Cf., neste mesmo volume, as notas ao texto “As teses de 1929", onde, através 
de R. Jakobson, esclarece-se a participação de Mukafovsky na elaboração do famoso 
programa. 


€ “Como sabemos”, diz Simon Marchan Fiz, em nota esclarecedora à tradução 
deste texto, “[a estética psicológica] é uma tendência da estética empírica surgida em 
fins do século passado, cujo fundador foi G. T. Fechner e cujos maiores representantes 
foram O. Kiilpe e alguns teóricos da Einfiihlung[intuição): F. Th. e R. Fischer, H. 
Siebeck, J. Volkelt, Lipps, etc.” 


D Como o explica ainda Simon Marchan Fiz, “esses ‘fatores associativos’ operam 
na estética científica de Fechner como sexta lei estética ou ‘princípio de associação’ que 
versa sobre o conteúdo do prazer estético e do qual depende a metade da Estética. Pode 
ser resumido do seguinte modo: quando uma coisa qualquer nos produz prazer estético, 
tal se deve a duas classes de elementos: por um lado, o elemento externo ou tudo o que 
externamente nos oferece a presença da coisa, como a linha, a cor, a forma, etc. Esse é 
o fator direto ou objetivo da impressão estética. O. segundo fator é o interno, isto é, a série 
de representações produzidas, apoiadas em experiências anteriores, que se fundem em um 
todo com as impressões provenientes do exterior. Estas constituem o fator associativo do 
prazer estético e contêm a significação do objeto para nós”. 


E A propósito da problematização do signo, a partir de Mukafovsky, cf. CERVEN- 
KA, Miroslav. L'oeuvre littéraire en tant que signe, in Prague Poésie, Change. Veja-se 
“Bibliografia”. Em relação ao mesmo assunto, convém ter presente, ainda, as modernas 
posições de R. Barthes (cf. Le degré zéro de l'écriture. Eléments de sémiologie. Ed. cit.) 
e de J. Kristeva, desenvolvidas desde a publicação de Le texte du roman (Haia-Paris, 
Mouton, 1970). Exposições de caráter geral sobre a questão podem ser encontradas em 
BROWNE , Robert M. Typologie des signes littéraires. Poétique, Paris, (7): 334-53, 1971. 


F Essa observação, ao contrário do que anota Simon Marchan Fiz, que a julga 
superada por todas as histórias da literatura atual, continua válida, embora uma 
mudança de ótica. Assim, se os chamados poètes maudits foram recuperados pela 
“literatura”, mantém-se dúbia a posição de um scriptor como Sade. Igualmente, a 
moderna vanguarda francesa, melhor representada pelo grupo Tel Quel, não só ocupa 
uma posição marginal em relação à “literatura” como também ela mesma faz questão 
de se situar “do outro lado” de qualquer “sistema literário”. 


G Em francês: Ce sont les arts à “sujet” (=thême, contenu) dans lesquels le sujet 
semble, à première vue, fonctionner comme signification communicative de l'oeuvre. A 
partir da definição de Mukařovský, toda vez que ele emprega o termo “sujet”, inter- 
calamos entre parênteses a palavra “tema”, a fim de clarificar a leitura, devido às 
conotações da expressão ‘‘sujeito” em português. 


JAN MUKAROVSKY 


O ESTRUTURALISMO NA ESTÉTICA E NA CIÊNCIA 
LITERÁRIA 


1. O Estruturalismo na Estética e na ciência literária 


A tarefa de um trabalho científico consiste em procurar, descrever 
e classificar o material de que se ocupa a correspondente disciplina. 
As leis gerais, que determinam o acontecer do setor investigado, 
constituem o objetivo mais abstrato da pesquisa científica. Essa forma 
de trabalho pode fazer supor, à primeira vista, uma considerável 
independência da investigação científica com relação à Filosofia. Por 
essa razão, a época que nos precedeu imediatamente, ou seja, a do 
Positivismo, que via nas ciências o elemento básico de seus trabalhos 
teóricos, converteu o sistema destas num fundamento sobre o qual 
devia erguer-se a Filosofia como soma dos conhecimentos humanos. 
Durante o seu apogeu, essa concepção constituiu uma reação útil aos 
princípios do período precedente, o Romantismo. Este, com efeito, 
subordinara as ciências à Filosofia. A filosofia do Romantismo rejvin- 
dicara com frequência a capacidade de produzir novos conhecimentos 
científicos mediante a dedução de premissas apriorísticas e sem tomar 
em consideração os materiais empíricos. Todavia, logo que a ciência se 
libertou da tutela da Filosofia com a ajuda do Positivismo, desapa- 
recendo então o perigo dessa unilateralidade, manifestou-se igualmente 
a unilateralidade do ponto de vista positivista. Assim como não se 
pode subordinar a ciência à Filosofia, também aquela não pode 
transformar-se no fundamento desta: a dependência é mútua. Essa 
situação não se altera com o fato genético de que as ciências singulares 
se tenham desligado da Filosofia no decorrer da sua evolução. A partir 
do instante em que cada uma delas se converte num ramo particular: 
da evolução, a ciência retorna continuamente aos pressupostos 
ontológicos e noéticos criados pela Filosofia. Por outro lado, com os 
resultados da sua investigação e o desenvolvimento de seus métodos, a 
ciência exerce também sobre a Filosofia uma influência incessante. ^ 
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O Estruturalismo é a concepção científica que parte e se funda 
nessa união permanente da ciência e da Filosofia. Dizemos “concep- 
ção”, para evitar as noções de “teoria” ou de “método”. A teoria 
constitui, com efeito, um complexo estável de conhecimentos , e o 
método é, em troca, um complexo também fixo e inalterável de regras 
de trabalho. O Estruturalismo não é nem uma coisa, nem outra. É um 
ponto de vista noético do qual se deduzem determinadas regras de 
trabalho e determinados conhecimentos, mas que existe independen- 
temente deles e que é, portanto, capaz de evoluir em ambas as di- 
reções. A melhor exemplificação da essência do Estruturalismo é a 
maneira pela qual ele forma e maneja os conceitos. O Estruturalismo 
é consciente da inter-relação fundamental existente no interior de todo 
sistema conceptual científico. Cada conceito determina a totalidade 
dos demais e é reciprocamente por ela determinado, de sorte que 
poderia ser definido, com clareza, tanto pelo lugar que ocupa no 
sistema conceptual considerado quanto por uma enumeração dos seus 
conteúdos, que estão em permanente transformação. É essa inter- 
relação que confere aos conceitos singulares um “sentido”, o qual 
ultrapassa a pura demarcação do conteúdo. Para o Estruturalismo, 
por conseguinte, o conceito é um meio energético, que possibilita uma 
apropriação sempre renovada da realidade e que pode transformar-se e 
adaptar-se internamente a cada instante. Pelo fato de manter o seu 
lugar estável no sistema conceptual total, ele tem a possibilidade de 
resistir a todas as transformações, sem perder a sua identidade. O 
Estruturalismo inclina-se menos que qualquer outra orientação cien- 
tífica a uma substituição precipitada de velhos conceitos por outros 
novos. Prefere impregnar os conceitos habituais de um sentido ativo, 
permanentemente renovado. Os conceitos assim elaborados podem ser 
transpostos, devido à sua capacidade de adaptação, do setor científico 
em que se originaram para outro campo. Nisso se apóia a concate- 
nação e a solidariedade de trabalho recíprocas das ciências singulares. 


Quais são as implicações disso para a relação da ciência com a 
Filosofia? Para o Estruturalismo, ela é determinada também pela 
inter-relação interna do sistema conceptual e por sua dinâmica, uma 
vez que essas qualidades obrigam a uma união ativa permanente da 
ciência e da Filosofia por meio do ponto de vista cognoscitivo-teórico, 
em que se fundamenta esse sistema conceptual. Não existe, de fato, 
nenhum processo de trabalho científico que não se apóie em pres- 
supostos filosóficos. Se algumas orientações da ciência se negam a 
tomar em consideração esses pressupostos, conseguem apenas, com 
essa atitude, rechaçar o controle consciente dos seus fundamentos 
cognoscitivo-teóricos. O Estruturalismo tem consciência, ao contrário, 
do perigo que representa tal ousadia, até mesmo para a autenticidade 
dos resultados concretos da investigação. Como já assinalamos, a 
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relação entre a ciência e a Filosofia não é unilateral. Um resultado da 
investigação concreta desemboca frequentemente numa troca ou numa 
completa revisão dos fundamentos cognoscitivo-teóricos, com a ajuda 
dos quais foi alcançado — e assim se fecha o círculo. 


O trabalho estruturalista científico move-se, portanto, de maneira 
consciente e intencional entre duas linhas fronteiriças: de um lado 
estão os pressupostos filosóficos; do outro, o material. O material, por 
sua vez, se vincula à ciência praticamente do mesmo modo que os 
pressupostos filosóficos: não é um mero objeto passivo de investigação, 
nem se antepõe ao processo científico de trabalho de forma a poder 
fixá-lo sem restrições, como pensavam os positivistas. O princípio: 
fundamental da predeterminação do correlativo é válido também para 
o caso presente. O novo material implica, em regra, uma transfor- 
mação dos procedimentos científicos de trabalho, com a ajuda dos 
quais foi elaborado. A transposição dos conceitos científicos e dos 
métodos de investigação de uma ciência para outra é, neste caso, 
justificada e útil. E, inversamente, para que certos fatos possam 
converter-se em material científico, é necessário relacioná-los com o 
sistema conceptual de determinada ciência através de uma hipotética 
antecipação dos resultados que se esperam da sua investigação. Do 
ponto de vista científico, os fatos em si e para si não têm o mesmo 
valor. Donde se conclui que os mesmos fatos podem servir de material 
para diferentes ciências, segundo o objetivo científico nelas fixado. Por 
conseguinte, o material acha-se, assim como os pressupostos filosó- 
ficos, concomitantemente dentro e fora da ciência. 


Os fatos relacionados, como material, a uma determinada ciência 
penetram — já o assinalamos — no domínio de seu sistema concep- 
tual. A interação dinâmica interna desse sistema condensa-se também 
no material, exigindo que sejam desveladas pela investigação as re- 
lações mútuas de seus elementos singulares, que conferem ao com- 
plexo total do material um sentido unitário. 4 ciência contribui para o, 
conhecimento da estrutura pela unificação semântica do material. 


A estrutura como unidade do pensamento é mais que uma to- 
talidade aditiva, isto é, uma totalidade originada pela simples dis- 
posição sucessiva das suas partes. (Cf. BURKAMP. A Estrutura das 
Totalidades, 1929.) Uma totalidade estrutural confere sentido a cada 
uma das suas partes e, inversamente, cada uma destas supõe essa 
totalidade e nenhuma outra. Outra característica fundamental da 
estrutura é o seu caráter energético e dinâmico. A energética da 
estrutura apóia-se no fato de que cada um dos elementos possui, na 
unidade comum, uma função determinada, que o incorpora ao todo 
estrutural, que o liga ao todo. A dinâmica do todo estrutural manifes- 
ta-se no fato de estarem essas funções singulares e suas relações 
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mútuas submetidas a transformações permanentes, em razão do seu 
caráter energético. Por conseguinte, a estrutura como um todo acha-se 
em perpétuo movimento, em oposição a uma totalidade aditiva, que é 
destruída por uma transformação. 


O Estruturalismo, cujas teses são aqui discutidas de maneira 
ampla, não é uma “descoberta” de pessoas singulares, mas uma etapa 
necessária, regulada evolutivamente na história da ciência moderna. 
Por esse motivo, a sua intensidade é bastante desigual, e as ciências 
singulares chegam às vezes a uma perspectiva estruturalista com 
bastante independência umas das outras. Esse fato é comprovado 
pelos conhecimentos alcançados por esta ou aquela ciência em deter- 
minado momento, conhecimentos que devem ser reelaborados do 
ponto de vista noético num sentido estruturalista. O Estruturalismo 
aflora, pois, atualmente, em setores muito diferentes da ciência, entre 
os quais não há uma ligação direta. Podemos falar, hoje em dia, de 
um estruturalismo na Psicologia, na Lingüística, na Estética Geral, 
bem como na teoria e na história de cada uma das artes, na Etno- 
grafia, na Sociologia, na Biologia e talvez em outras ciências ainda. 
No processo da investigação científica, o Estruturalismo atribui menos 
importância às “descobertas” casuais que ao exame minucioso, lógico 
e ao desdobramento dos resultados alcançados. Assim, a personalidade 
de cada investigador é preterida em favor de um trabalho comunitário, 
cujos resultados se convertem rapidamente em propriedade comum e 
em guias para investigações futuras. O método experimental de tra- 
balho, próprio das ciências naturais, transforma-se, pois, num modelo 
para as ciências do espírito. 


Essas circunstâncias fortalecem, ao mesmo tempo, a elasticidade 
evolutiva do Estruturalismo, de que já falamos. Os cientistas acham-se 
vinculados unicamente através de uma base cognoscitivo-teórica co- 
mum que não põe obstáculos às diferenças individuais do processo de 
trabalho, nem tampouco ao livre trato com os resultados, geralmente 
aceitos, da investigação. Por essa razão, o Estruturalismo não cons- 
titui, em nenhuma ciência, um mero instrumento, que poderia ser 
usado, de um modo puramente mecânico, para a solução de deter- 
minados problemas, mas que não seria apropriado para outros. Assim, 
por exemplo, na História e na Teoria da Literatura e da Arte, não se 
deve conceber somente como estrutura a construção artística e o seu 
desenvolvimento, mas também a relação dessa estrutura com outros 
fenômenos, sobretudo psicológicos e sociais. Cada uma dessas orde- 
nações fenomenológicas manifesta-se, por sua vez, como estrutura ao 
pesquisador, e suas ligações com o domínio investigado têm o caráter 
de uma reciprocidade estrutural, pois que esses setores fenomenoló- 
gicos singulares confluem para uma estrutura de ordem superior. 
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Ademais, todo estímulo exterior, procedente de outro setor fenome- 
nológico, aparece, no âmbito da estrutura investigada, como parte 
integrante do seu desenvolvimento interno. Assim, por exemplo, um 
impulso para uma determinada mudança de direção na evolução da 
arte, mesmo que seja ocasionado por processos sociais, só se impõe na 
medida e na direção exigida pelas etapas precedentes da evolução 
dessa mesma arte. 


Feitas essas observações introdutórias, tentaremos esboçar, ainda 
que em linhas gerais, o Estruturalismo na Estética e na ciência lite- 
rária, como dois exemplos concretos para a concepção estrutural da 
ciência. Dado que a primeira está muito próxima da Filosofia, em 
razão da universalidade de seus problemas, e que, em parte, é até 
mesmo um dos seus elementos integrantes (uma vez que trata dos 
problemas gerais da noética do estético), enquanto a segunda, a ela 
subordinada, representa uma ciência concreta que trabalha imedia- 
tamente com o material, esperamos poder caracterizar o Estruturalis- 
mo em toda a sua extensão, mediante a consideração de ambas, 
embora a nossa exposição se relacione apenas com um domínio da 
ciência. 


2. (Estética estrutural) 


A estética estrutural pertence às direções objetivistas, isto é, 
àquelas que determinam como ponto de partida — não como objetivo 
exclusivo — de sua investigação o objeto estético, ou seja, a obra de 
arte. Esta é um objeto que não deve ser entendido num sentido 
material, mas como a imagem exterior fenomenal de uma estrutura 
imaterial, isto é, de um equilíbrio dinâmico de forças representadas 
pelos elementos singulares. A dinâmica da estrutura artística tem sua 
origem no fato de que uma parte dos seus elementos conserva o estado 
que lhe foi dado pelas convenções de um passado recente, ao passo 
que a outra transforma esse estado. Dessa situação surge uma tensão 
que exige urgentemente um compromisso, ou seja, uma nova, ulterior 
mudança da estrutura artística. Embora toda obra de arte, consi- 
derada em si mesma, forme uma estrutura, a estrutura artística não é 
propriedade de uma obra singular, mas dura no tempo, passando de 
uma obra para outra e transformando-se, assim, constantemente. 
Essas transformações desprendem-se dos agrupamentos. permanentes 
das relações recíprocas e da importância relativa dos elementos sin- 
gulares. Em primeiro plano, encontram-se sempre aqueles elementos 
que se atualizam esteticamente, isto é, os que estão em contradição 
com o estado precedente das convenções artísticas. O segundo grupo é 
integrado por elementos subordinados à convenção precedente e cons- 
titui o pano de fundo, com referência ao qual se delimita a atualização 
do primeiro grupo. É natural que os elementos singulares troquem os 
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seus lugares nesses grupos no decorrer da sua evolução. Isso traz como 
resultado uma reestruturação do todo. 


Essa é a concepção da estrutura artística na perspectiva da 
estética estrutural. É evidente que, desse ponto de vista, perde o sen- 
tido a distinção, que se fazia anteriormente, entre forma e conteúdo 
da obra artística. Numa obra pictórica, por exemplo, a cor não cons- 
titui apenas uma qualidade sensível, mas é, ao mesmo tempo, por- 
tadora de um certo significado, mesmo que esse seja indeterminado. 
Esse significado pode, não obstante, alcançar em muitos casos uma 
determinação considerável, como na simbólica medieval das cores, 
cheia de implicações para a pintura. De outra parte, o objeto re- 
presentado não é só conteúdo — isto é, uma unidade completa de 
significado —, mas também forma, ou seja, uma parte integrante da 
construção ótica do quadro. Trata-se de um elemento que tem 
influência tanto no que respeita à incorporação, regulada significa- 
tivamente, desse objeto no tema total do quadro, como no que se 
refere à sua disposição numa determinada cena da superfície da tela, 
etc. Em lugar da dicotomia conteúdo e forma, adquire relevo, na 
estética estrutural, o par conceptual material-ato artístico, a saber, a 
classe e o modo da utilização artística das propriedades do material. 
Na realidade, este penetra na obra a partir do exterior e é, em sua 
essência, independente do uso artístico: a matéria cromática e seus 
fundamentos na pintura; a pedra, o metal, etc., nas artes plásticas e 
na arquitetura; a personalidade do ator no teatro; a palavra na poesia. 
A posição do tom, como material para a música, é relativamente 
distinta. Apesar de representar um fenômeno acústico e, nesse sentido, 
existir também fora da arte, o tom acha-se estreitamente ligado a ela 
em sua essência, em razão da sua integração necessária num sistema 
tonal. O ato artístico não pode separar-se da estrutura artística de 
maneira distinta do material; pois, para falar com propriedade, é tão- 
somente uma expressão da sua posição diante dele. 


Outra característica da estética estrutural é a atenção que dispen- 
sa ao signo e ao significado. A obra de arte como um todo e consi- 
derada em si mesma é concebida, por essa orientação científica, como 
um signo mediador entre o artista e o receptor. A isso obedece a 
aproximação mútua da Estética e da Lingüística como ciência da 
classe fundamental de signos, isto é, da linguagem humana. Contudo, 
essa aproximação dá-se num sentido diferente daquele preconizado por 
Croce, que considerava a arte e a linguagem como uma expressão 
imediata da personalidade. Visto que a obra de arte tem a pro- 
priedade de um signo, não se identifica com o estado anímico que a 
fez nascer no autor, nem com o que suscita no receptor.” Os estados 
anímicos, com os quais se relaciona de maneira ativa ou passiva, 
alimentam — juntamente com os contornos dados pela obra — até 
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mesmo os traços individuais, irreproduzíveis e casuais do ponto de 
vista da estrutura estética objetiva, isto é, suprapessoal. 


Ora, o que é objetivado, do estado anímico do autor na obra 
artística como '“vivência” sua, é também uma unidade significativa, 
que tem seu lugar fixo no sistema total da organização artística. Só 
assim podemos explicar os casos bastante frequentes de antecipação de 
uma vivência na criação, casos em que o autor elabora artisticamente 
uma determinada situação, antes mesmo de tê-la vivido. O eu, o 
sujeito, que aparece, embora das maneiras mais variadas, em toda 
arte e em toda obra, não se identifica com qualquer indivíduo con- 
creto anímico-corporal, nem com o autor. Este é o ponto no qual se 
concentra toda a constituição artística da obra, em direção ao qual se 
ordena essa constituição e em que, não obstante, se pode projetar uma 
personalidade arbitrária, seja ela a de um autor ou a de um receptor 
(o “viver através” de uma obra por parte do receptor). 


A estética estrutural vê assim esboçar-se o caminho para a solução 
do problema do indivíduo na arte.” A aparição do indivíduo-autor 
interessa-lhe muito menos que o problema da função que desempenha 
o fator da individualidade no acontecer artístico e no desenvolvimento 
da estrutura artística. Desse ponto de vista, como fator aparece, não 
só o indivíduo-autor, mas ainda o indivíduo-receptor que, muitas 
vezes, se insere também ativamente no desenvolvimento da arte, na 
qualidade de mecenas, cliente, crítico, editor, etc. Até mesmo nos 
casos em que o indivíduo-receptor serve apenas de mediador entre a 
arte e o público, como, por exemplo, um diretor de um museu de 
artes plásticas, um bibliotecário, um marchant, etc., sua atividade 
pode exercer certa influência sobre a evolução da arte. 


O fator individual não é constituído evidentemente por uma 
essência singular apenas, mas também por um grupo de pessoas sin- 
gulares (por exemplo: uma escola artística, uma geração ou, enfim, 
uma determinada coletividade, como o povo), na medida em que se 
trata de uma participação artística no desenvolvimento total da arte. O 
indivíduo coletivo pode ser ainda exclusivamente receptivo. É o que 
ocorre quando o público reage, de maneira uniforme, a uma obra de 
arte. Esse fenômeno é bem conhecido dos artistas que trabalham no 
teatro, atores e diretores, que, no decorrer de uma representação, 
adivinham a reação do público presente. Esta distingue-se, com 
frequência, da reação observada na representação precedente da 
mesma obra e, por essa razão, leva a marca do individual. A maneira 
pela qual o público reage num dia ou noutro influi sobre o desem- 
penho do ator: entusiasma o ator ou o impele para a direção contrária 
à sua atuação. Essa participação ativa do público como indivíduo 
coletivo manifesta-se também em outras artes; no teatro revela-se 
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apenas de um modo mais intenso. Refletindo sobre o Salão de 1859, 
Baudelaire escreveu sobre o público das artes plásticas: “O público e o 
artista são dois termos correlativos que atuam um sobre o outro com a 
mesma força; pois, se o artista bestializa o público, este paga-lhe na 
mesma moeda”.F 


No que respeita à Literatura, todos nós sabemos como o êxito ou 
o fracasso diante do público influenciam as criações poéticas ulte- 
riores. Assim, por exemplo, a popularidade conquistada por um 
determinado romance leva o seu autor a adotar, em obras posteriores, 
o mesmo modo de trabalho, as mesmas personagens ou o mesmo 
tema. No desenvolvimento da arte, o indivíduo coletivo constitui, 
portanto, a mesma realidade que o indivíduo da pessoa singular. 


Todavia, uma coisa inerte, ou seja, uma obra de arte pode 
aparecer também como fator individual e desempenhar um papel 
ativo, quando, em razão da sua singularidade, se distingue ostensi- 
vamente da produção contemporânea e exerce uma influência sobre a 
evolução posterior. De qualquer modo, a singularidade de uma obra é 
muitas vezes bastante relativa, pois as propriedades de uma produção, 
que, para o espectador menos informado, parecem singulares, podem 
constituir, para um especialista, o traço de toda uma época ou de um 
gênero artístico. 


Quanto à relação entre o indivíduo criador e o desenvolvimento 
suprapessoal da arte, podemos dizer que é predeterminada qualita- 
tivamente e em alto grau pelo desenvolvimento precedente, uma vez 
que é, segundo a sua essência, funcional. Um determinado estado 
evolutivo da estrutura exige, para a sua transformação, indivíduos 
num sentido capazes; contudo, os indivíduos capazes estão fora de 
lugar no desenvolvimento de certa época. Por conseguinte, são, em 
regra, deslocados dessa evolução. A situação complica-se de tal modo 
que, às vezes (como ocorreu no século XIX), esses artistas, em aparên- 
cia isolados, dispersos, ''malditos” (poètes maudits), podem, em seu 
conjunto, formar, paralelamente à corrente evolutiva, uma linha 
coerente, tão importante quanto a tendência principal e, em certo 
sentido, mais essencial até para o futuro. A capacidade artística, 
portanto, não diz respeito apenas ao indivíduo singular, mas está 
associada à função a ele atribuída pelo desenvolvimento objetivo da 
estrutura. A concepção da obra de arte como signo representa uma 
abertura, pois liberta a obra da sua dependência unilateral em relação 
à personalidade do criador e permite à Estética uma perspectiva mais 
ampla na problematização do indivíduo na arte. 


Para a estética estrutural, a obra de arte é um signo, não só em 
relação ao indivíduo, mas também em relação à sociedade. Isso 
implica que a problemática dos vínculos existentes entre a arte e a 
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sociedade deve ser também revisada. Não podemos esquecer sobretudo 
que a evolução da estrutura artística é permanente e é dirigida por 
uma regularidade interna: desdobra-se por si mesma num “movimento 
próprio”. A simples afirmação desse fato impede que as suas transfor- 
mações presentes, ocasionadas pela evolução, possam ser consideradas 
como conseqiiências exclusivas e imediatas do desenvolvimento social, 
Toda transformação da estrutura artística é, de certo modo, provocada 
— motivada — pelo exterior, pela evolução da sociedade diretamente 
ou pelo desenvolvimento de um dos âmbitos da cultura (ciência, eco- 
nomia, política, linguagem, etc.) que, de maneira semelhante à arte, 
se apóiam na convivência social. Contudo, a maneira pela qual se 
desvanece um impulso exterior e a direção em que se exerce a sua 
influência sobre a evolução da arte fundamentam-se em pressupostos 
contidos na própria estrutura artística — desenvolvimento imanente. A 
organização e os produtos criados promovem um contato ininterrupto 
entre a arte e a sociedade. Esse contato já está contido, como dação e 
como postulado, no processo criador: o artista é um membro da so- 
ciedade, pertence a um determinado meio (milieu) e cria necessa- 
riamente para outros, para um público, para a sociedade. Se há casos 
em que o artista rejeita expressamente um público, isso se deve ao fato 
de que exige um outro, futuro (Stendhal) ou imaginário (os simbolis- 
tas). 


A relação entre a arte e a sociedade não é, apesar de tudo, 
mecânico-causal. Não se pode afirmar, por conseguinte, que a esta ou 
àquela forma de organização social deva corresponder incondicional- 
mente esta ou aquela forma de criação artística. Não é lícito igual- 
mente fazer derivar apenas da organização social um determinado 
elemento da obra de arte — o conteúdo sobretudo —, pois a estrutura 
artística como totalidade se impõe também com referência à socie- 
dade. Como demonstra a experiência, a relação entre a arte e a so- 
ciedade sofre grandes transformações. Observamos, por exemplo, que 
certas correntes artísticas do século XIX, como o Realismo, o Natu- 
ralismo, o Impressionismo, o Simbolismo, etc., se propagaram por 
toda a Europa, passando de uma nação a outra, embora a situação da 
organização social fosse muito diferente em cada um desses povos. 
Além disso, essa evolução não se processou de maneira uniforme. Uma 
sociedade, constitua ela um estrato social ou toda a nação, pode ainda 
“reconhecer-se” mais facilmente numa obra surgida em outro meio 
ambiente, ou até mesmo num meio completamente estranho, que nas 
suas próprias obras. (HENNEQUIN, E. Les Écrivains Francisés. Paris, 
1889.) Um estado determinado da estrutura artística pode sobreviver 
também à época em que foi criado e pode ser a expressão de uma 
nova sociedade totalmente distinta daquela em que foi produzido. 
Podemos citar, como exemplo, a arte paleocristã, que se serve dos 
elementos formais e dos temas da arte antiga. Tudo isso só pode 
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explicar-se pelo fato de que a obra de arte é um signo, não só em 
relação ao indivíduo, mas ainda em relação à sociedade. Como tal, 
expressa as propriedades e o estado desta, mas não é, em absoluto, a 
consequência imediata da sua situação e da sua organização. Se não 
dispuséssemos de outros setores, não poderíamos deduzir a arte que 
corresponderia a uma sociedade em determinado estado da sua 
evolução. De outra parte, seria também impossível reconhecer, na- 
quela, a sociedade que a teria produzido ou aceito como a sua arte. 


Isso não significa, evidentemente, que a relação entre a arte e a 
sociedade não tenha importância para o desenvolvimento de ambos os 
setores. A sociedade quer que a arte a expresse: “O público que ama 
apaixonadamente a sua própria imagem não ama a meias o artista a 
quem confiou de bom grado a missão de representá-la”.! (BAUDE- 
LAIRE. Curiosités Esthétiques.) 


A arte, por sua vez, também quer exercer a sua influência sobre. 
os acontecimentos sociais. Quando prevalece a sua intenção de influir 
sobre a sociedade, falamos de arte de tendência. Quando aumenta, ao 
contrário, a inclinação a um predomínio da influência da sociedade 
sobre a arte, surge a arte dirigida. Nem sempre, porém, um desses 
extremos deve prevalecer: o consenso entre a arte e a sociedade é, por 
vezes, tão perfeito, que a tensão mútua chega a desvanecer-se. Nesses 
casos, a criação artística é considerada, de um modo geral, como algo 
que não se diferencia das demais ocupações humanas (pensemos, por 
exemplo, na classificação medieval do artista, no grêmio dos artesões). 
Por esse motivo, quando se adverte a exigência de conciliar a arte e a 
sociedade, manifesta-se, ao mesmo tempo, o empenho de conceber a 
criação artística segundo os modelos da produção manual ou indus- 
trial. O preceito da segunda metade do século XIX, segundo o qual 
todas as manifestações vitais do homem deviam ser elevadas ao mundo 
da arte, foi acompanhado de um novo impulso das artes utilitárias. 
Em compensação, a época posterior à guerra, que carecia de uma 
nova harmonia entre a arte e a sociedade, aplicou àquela os conceitos 
de “consumo” e “missão social”. Naturalmente há também épocas em 
que a arte é excluída de um contato ativo e recíproco com a sociedade 
ou em que voluntariamente se isola (arte da “arte pela arte”). Mas, 
mesmo então, a sua fatal vinculação não termina. A tendência a uma 
separação mútua converte-se, ao contrário, num sintoma característico 
do estado das relações entre a arte e a sociedade. 


A estratificação social encontra igualmente o seu paralelo no 
domínio da arte. Assim como a sociedade está distribuída de maneira 
vertical — estratos — e horizontal — meio social —, a arte também se 
divide, de uma parte, em “superior” e “inferior” e, de outra, em obras 
agrupadas num mesmo nível. Na poesia contemporânea, por exemplo, 
prolonga-se uma escala vertical entre a poesia “literária” e a copla ou as 
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canções populares. Em compensação, a literatura das cidades e das 
aldeias poderia ser considerada, por exemplo, como um agrupamento 
horizontal. Por meio de uma coordenação mútua semelhante, unem-se 
correntes e escolas literárias aparecidas em épocas diferentes, mas que 
são, ao mesmo tempo, “vigentes” para os leitores e até mesmo para a 
criação poética. Há atualmente, entre nós, diversas correntes poéticas 
que estão coordenadas desse modo, desde a Escola Realista Máj 
[Maio]! até algumas tendências contemporâneas. Nesse contexto, há 
naturalmente diferenças entre os leitores e também entre os autores 
criadores, segundo as gerações, o grau de formação, o ofício, etc. 


Entre a estratificação na arte e na sociedade existe, não só uma 
semelhança, mas também uma reciprocidade: determinados estratos 
sociais estão vinculados a certas “camadas” literárias e determinadas 
gerações de público e de autores, a certas tendências artísticas, etc. 
Ora, essa relação deve ser considerada mais como um signo do que 
como uma causalidade unívoca. Quando determinado tipo de pro- 
dução artística é característico de certo estrato ou meio social, isso não 
significa, em absoluto, que os membros desse estrato ou meio não 
tenham acesso a outros modos de criação artística, ou que, inversa- 
mente, uma arte ligada a uma determinada camada social deva ser de 
todo vedada a outro estrato. Nesse contexto, o problema relevante é o 
do estado de intercâmbio mútuo de valores, que constitui um fator 
unportante do desenvolvimento artístico. Quando um processo artístico 
cu uma obra de arte se transferem do meio social ao qual estavam 
originariamente vinculados para outro meio, é evidente que a sua 
função e o seu sentido se alteram de maneira essencial. 


O contato entre a arte e a sociedade não é imediato, mas é con- 
sumado, como já o observamos, através da mediação do público, isto 
é, de determinada coletividade, e não de uma formação social. 
Constitui o denominador comum dessa coletividade o fato de que os 
seus sócios são mais capazes de perceber adequadamente um deter- 
minado modo de signo artístico (poético ou musical, por exemplo) que 
os demais membros da sociedade. Tanto isso é verdade, que a pessoa 
singular que queira pertencer ao público de qualquer gênero artístico 
necessita de uma formação especial. 


A arte aparece como signo, não só em relação ao mundo externo, 
mas também na composição da estrutura artística em si. Já sugerimos 
que cada elemento de uma obra de arte é portador de um significado 
parcial determinado. 4 soma desses significados parciais, que se 
agrupam progressivamente em unidades superiores, é a obra como 
complexo total de significados. O caráter “sígnico” e significativo da 
obra de arte nas suas partes e na sua totalidade manifesta-se, de modo 
especial, nas chamadas artes temporais, isto é, nas artes cuja percep- 
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ção está ligada ao decurso temporal. Enquanto não for consumada a 
percepção e a construção da obra não se tiver atualizado mentalmente 
como totalidade no espectador, este não poderá ter certeza do sentido 
'e do significado das partes singulares. Por conseguinte, tudo, numa 
obra de arte e na sua relação com o meio ambiente, aparece como 
signo e significação para a estética estrutural. Nesse sentido, a estética 
estrutural pode ser considerada como uma parte da ciência geral dos 
signos, da Semiologia. O material com que trabalha a estética 
estrutural, como, de resto, a Estética em geral, é proporcionado por 
todas as artes. A soma total das artes constitui uma estrutura de 
ordem superior. Daí podemos deduzir um postulado metodológico 
fundamental: qualquer problema, mesmo que afete aparentemente 
apenas uma determinada arte, pode ser aplicado, a título de ensaio, a 
outras artes através do método comparativo. Torna-se manifesto assim 
que uma questão, mais ou menos especial em aparência, repercute 
frequentemente sobre a arte em geral. Desse modo, a imagem poética 
— metáfora, metonímia, sinédoque — tem, por exemplo, um raio de 
ação muito grande nas teorias de outras artes, como a pintura e a arte 
cinematográfica. Naturalmente, existem também problemas que são 
válidos para todas as artes. Por exemplo: o problema da função, do 
valor e da norma estética, a questão das relações entre a arte e a 
sociedade, o problema do signo na arte, etc. Tais questões podem 
voltar a manifestar-se nas diferentes artes, ainda que genericamente, 
se não tomarmos em consideração essa pluralidade que revela todos os 
aspectos do problema. Em último lugar, há ainda algumas questões 
que procedem imediatamente das inter-relações das diferentes artes, 
como, por exemplo, a transposição de um tema de uma arte para as 
demais (da poesia épica para o cinema ou para a pintura). Desse tipo 
são também as questões relativas à ilustração, em que o vínculo entre 
a imagem ilustrativa e a imagem ilustrada não se apóia necessaria- 
mente só no tema. 


A teoria comparativa das artes tem também seus problemas 
evolutivo-históricos. Estes são suscitados pelo fato de que as artes 
singulares mantêm entre si relações positivas e opostas, justamente 
porque se integram como elementos de uma estrutura unitária de 
ordem superior. Essas relações variam em cada período evolutivo. Em 
certas ocasiões, por exemplo, a poesia lírica aproxima-se muito da 
música — Simbolismo — e, em outras, vincula-se mais à pintura — 
Parnasianismo. A relação das próprias artes entre si pode ser ativa a 
partir de uma arte ou de outra: a atividade da poesia sobre a música 
manifesta-se na época da música descritiva; a atividade da música 
sobre a poesia revelou-se, pouco depois, no Simbolismo. Podemos 
dizer, de maneira paradoxal, mas justificada, que a história de cada 
uma das artes singulares poderia ser descrita como o vestígio de seus. 
vínculos precedentes com as outras artes. 
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A oscilação do número das artes através da história é também um 
problema específico da teoria evolutiva da estrutura total de todas 
elas. Há épocas em que se incorpora um gênero artístico (o cinema nas 
últimas décadas, por exemplo) e outras em que desaparece uma deter- 
minada arte (como a pirotecnia, que, no século XVIII, era considerada 
como uma das artes). É natural que cada uma dessas transformações 
altere a ordenação de forças na estrutura total da criação artística. Por 
conseguinte, a arte como um todo deve ser concebida em incessante 
movimento, e a história das artes singulares não pode deixar de con- 
siderar esse fato fundamental e importante. Ademais, no que respeita 
ao emaranhado do fenômeno evolutivo, não há um deslindamento 
preciso entre o que acontece nos gêneros artísticos singulares e o 
processo total em todas as artes. O teatro constitui uma transição 
flutuante entre esses dois planos. Cada um dos seus elementos re- 
presenta uma arte em grande parte ou inteiramente independente: arte 
dramática, poesia, música, cenografia, iluminação, etc. Todavia, 
acima de todos eles, está a direção teatral. 


A estética estrutural não pode, pois, desincumbir-se das suas 
missões sem levar continuamente em consideração o momento com- 
parativo. Nesse sentido, a explicação anteriormente esboçada deve ser 
completada. A sua essência e determinação consiste em influir na 
elaboração do sistema e do método de uma semiologia comparada das 
artes. Ademais, devemos acrescentar que o interesse comparativo da 
estética estrutural não se esgota na arte, pois o estético, uma das 
atitudes básicas que o homem adota diante da realidade (juntamente 
com a atitude teórica e prática), está potencialmente presente em toda 
atividade e em toda obra humana. Por essa razão, a estética estrutural 
deve dirigir a sua atenção para o contato permanente de três setores 
de fenômenos: o estético e artístico, o extra-artístico e a tensão re- 
cíproca existente entre ambos, que afeta a evolução de cada um deles 
(compare-se, por exemplo, a insinuação das artes na praxis da vida, 
como no campo dos anúncios do vestuário, dos esportes, etc., e, 
inversamente, a infiltração da praxis vital na arte, como na arqui- 
tetura ou na poesia de tendência). 


A aparição da estética estrutural não remonta a tempos antigos. 
Não obstante, devemos procurar as suas raízes num passado relati- 
vamente longínquo da própria Estética, da Filosofia e, além disso, na 
Lingüística, como o ramo mais elaborado, até o presente, da ciência 
dos signos. Dentre os seus antecedentes estéticos, devemos mencionar, 
em primeiro lugar, a estética de Herbart, cujos adeptos tchecos, J. 
Durdík e O. Hostinský, herdaram o caminho pelo qual O. Zich, dis- 
cípulo deste, se aproximou da concepção estrutural em seus últimos 
trabalhos. Ademais, esse desenvolvimento tcheco local foi estimulado e 
aprofundado metodicamente pelo seu encontro com o Formalismo 
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Russo!, apesar de que o superaria com a sua concepção da estrutura 
como a totalidade do signo. Na estética moderna alemã, foi B. 
Christiansen quem influiu sobre o desenvolvimento inicial do Estru- 
turalismo. Entre os antecedentes estéticos, devemos considerar, dada a 
sua contribuição substancial, as numerosas manifestações teóricas de 
artistas, a começar pelo Simbolismo na poesia, o Impressionismo na 
pintura e o Funcionalismo na arquitetura. Os pressupostos filosóficos 
foram proporcionados pela filosofia de Hegel (a concepção dialética 
das contradições internas da estrutura e do seu desenvolvimento), bem 
como pelas concepções de Husserl e Bühler acerca da composição do 
signo em geral e do signo lingüístico em particular. No que respeita à 
história da arte e à sua metodologia, devemos assinalar sobretudo a 
influência exercida pelos trabalhos de Max Dvorák, que investigou a 
importância cognoscitivo-teórica da composição das obras de arte 
plásticas. No domínio lingüístico, a estética estrutural apoiou-se nos 
estudos de A. Marty, V. Mathesius, A. Meillet, F. de Saussure e da 
Escola de Genebra, bem como nos de J. Zubatf. Em sua fase atual, a 
evolução da estética estrutural é um fenômeno específico da ciência 
tcheca, fenômeno que coincide com outras manifestações, em parte 
análogas, verificadas em outros países, mas cujos fundamentos me- 
todológicos não foram levados, em nenhum outro lugar, às suas 
últimas consegiências. Não foram examinadas igualmente em outros 
países sobretudo as questões relativas à estrutura artística, enquanto 
problemas do signo e da significação. 


3. (Teoria estrutural da literatura) 


Tentaremos esboçar, a seguir, os fundamentos mais importantes 
de uma teoria estrutural da literatura, como exemplo para uma teoria 
artística especial, concebida estruturalmente. Visto ser a Teoria 
Literária um ramo da Estética, tudo o que dissemos anteriormente 
acerca da investigação estrutural da arte é válido também para ela e 
não precisa ser, pois, repetido. No complexo total das teorias sin- 
gulares da arte, a ciência literária foi a que se elaborou, até agora, 
mais sistematicamente numa perspectiva estrutural. Nela revelaram-se, 
com mais clareza, os problemas do signo e do significado, que são de 
capital importância para todo o Estruturalismo estético. Para a teoria 
estrutural da literatura, as questões relativas ao material artístico têm 
um peso muito específico. Na poesia, esse material é constituído pela 
linguagem, o mais importante dos sistemas “'sígnicos” criados pelo 
homem e em que se funda a relação deste, enquanto essência co- 
municável, com a totalidade da natureza e da cultura. 


A linguagem poética é uma das criações linguísticas funcionais 
que se distingue das demais pelo fato de que não utiliza os meios 
lingüísticos para finalidades comunicativas, mas para uma autofi- 


154 Dionísio Toledo 


nalidade estética. Ora, uma vez que esses meios procedem, em grande 
parte, da linguagem comunicativa e que a linguagem poética exerce, 
por sua vez, sobre esta a sua influência, a ciência estrutural literária 
não estuda apenas a linguagem poética, mas ainda a sua relação com 
a linguagem comunicativa como totalidade e com os seus aspectos 
funcionais singulares. Dentre esses, interessa-lhe sobretudo a relação 
com a linguagem escrita a cujo desenvolvimento vincula-se intimamen- 
te a linguagem poética. Nisso se apóia a estreita ligação da ciência 
estrutural literária com a lingüística funcional, uma ligação que pos- 
sibilitou, no fundo, o nascimento de uma investigação estrutural sobre 
a Literatura. A posição da linguagem poética no quadro da estrutura 
da poesia é tão central que nela se refletem todos os problemas desta, 
não só os da poesia em verso, mas também os da prosa poética. 
Assim, por exemplo, a história do romance ou da narrativa que queira 
captar o desenvolvimento desses gêneros como uma linha ininterrupta 
dirigida pela regularidade interna da estrutura poética deve partir 
necessariamente da evolução da estrutura semântica. Esta tem suas 
raízes na linguagem e está relacionada sobretudo com a frase, 
enquanto construção semântica fundamental, e com o seu desenvol- 
vimento. A distinção dos gêneros encontra na poesia uma expressão 
mais vigorosa que nas demais artes. Nela, o gênero apresenta-se, não 
só como um setor temático determinado, mas também como uma 
estrutura complicada, integrada por muitos meios diferentes de com- 
posição e em que os elementos lingüísticos se impõem semanticamente. 


O ritmo poético mantém uma estreita relação com a linguagem. 
Os seus problemas não podem ser teoricamente solucionados sem que 
se leve em consideração o caráter da linguagem, que constitui, em 
cada caso, a base poética. De outra parte, a interação entre o ritmo do 
poema e o sistema lingüístico não é tão unívoca para a ciência 
estrutural da literatura quanto o foi para a métrica antiga (J. Král), 
que acreditava que só um certo sistema prosódico é apropriado a uma 
determinada linguagem. Essa relação também se desenvolve, e a base 
prosódica está sujeita a transformações. Na obra poética, o ritmo 
prevalece de tal modo que contamina toda a estrutura e se apodera de 
todos os seus elementos, desde os sonoros até a unidade semântica 
mais complicada, o tema. Partindo desses pressupostos, a ciência 
literária concebe o ritmo como uma parte fundamental, inseparável da 
estrutura da obra poética e como o mais poderoso promotor de suas 
transformações evolutivas. O sujeito da obra artística vincula-se tam- 
bém mais intimamente ao material na poesia que nas demais artes, 
pois pode ser expresso imediatamente por meios lingüísticos (pronome 
pessoal, pronome possessivo na primeira pessoa, primeira pessoa das 
formas verbais, etc.) Outrossim, na obra épica ou dramática, a rea- 
lização do sujeito — a “pessoa” ou a “personagem” — depende fun- 
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damentalmente da linguagem, em virtude de seu nome que se constitui 
no ponto cristalizador da personagem. Nessa relação, o sujeito da 
poesia é uma parte constitutiva da problemática lingüística da obra 
poética“ e a personagem pertence às questões da denominação poética, 
isto é, ao emprego atual do signo lingüístico. 


Chegamos assim à problemática do significado, que não se esgota 
— é claro — no significado vinculado imediatamente ao signo lingüís- 
tico — palavra, frase —, mas que, em sua relação com unidades 
superiores de significado — o tema e seus elementos —, depende 
intimamente da linguagem. Dentre os problemas semânticos da 
poesia, os mais importantes são os que dizem respeito à denominação 
e ao contexto, bem como à sua polaridade mútua. Quando essas 
questões forem expressamente tratadas pela teoria da poesia, poder-se- 
à empregar também os resultados por ela obtidos para reconhecer a 
composição semântica em outros gêneros artísticos e especialmente na 
pintura e no cinema. A poesia oferece ainda uma ampla gama de 
possibilidades para um estudo do alcance filosófico de uma obra de 
arte na perspectiva da teoria estrutural da literatura. Isso se deve ao 
fato de que ela é uma arte temática e de que tem como material a lin- 
guagem. Dessa maneira, aqui se podem revelar, investigar e confrontar 
entre si, simultaneamente na obra, os diferentes modos da concepção 
do mundo do poeta. Por vezes, a concepção do mundo está expressa 
imediatamente no conteúdo mental da obra; em outras ocasiões, 
manifesta-se, de modo indireto e metafórico, no tema; por fim, pode 
estar contida, de maneira oculta, na escolha e no emprego dos meios 
expressivos. 


Na teoria estrutural da literatura, as questões relacionadas com 
uma metodologia da investigação evolutiva da poesia adotam uma 
forma complicada. Na música, por exemplo, o princípio de imanência 
— isto é, do movimento próprio da estrutura em movimento — impõe- 
se quase por si mesmo, já que se trata de uma arte não temática, que 
prescinde, em grande parte, dos contextos práticos. Na pintura, que 
assume, em razão da sua temática de base, um lugar mais estável no 
contexto cultural geral, a situação de uma investigação imanente do 
desenvolvimento é muito mais difícil. Todavia, na Teoria Literária, 
esse estudo é ainda mais espinhoso, embora seja, por isso mesmo, 
mais rico em resultados. A dificuldade aqui radica no fato de que a 
literatura tem ainda como temática um elemento mental — reflexivo 
—, que a insere (juntamente com a conexão com a evolução cultural 
em geral) na história do pensamento humano. A metodologia da 
história estrutural da literatura, uma das tarefas específicas da teoria 
estrutural literária, ainda não foi suficientemente elaborada em 
razão da sua complexidade, embora o seu princípio fundamental já 
esteja claro. Fizeram-se e fazem-se tentativas de fundamentar a his- 
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tória da lírica no desenvolvimento do ritmo do poema e a história da 
prosa épica, na evolução da construção sintática. Prevalece, em tais 
casos, a inclinação para investigar a capacidade construtiva dos ele- 
mentos apropriados para converter-se nos eixos de uma história 
estrutural da literatura. Trata-se, por conseguinte, de examinar 
aqueles elementos que não se limitariam apenas à evolução interna da 
própria estrutura poética, mas que se incumbiriam também das re- 
lações entre a Literatura, que se desenvolve, e as restantes manifes- 
tações da cultura de um ponto de vista estrutural, isto é, como ação 
recíproca. 


Ao tentar renovar a metodologia histórico-literária, a teoria 
estrutural da literatura não deseja reduzir a problemática anterior 
dessa ciência, mas pretende considerá-la unicamente do ponto de vista 
unificado e centralizador da literatura em seu desenvolvimento. Para a 
ciência estrutural da literatura é característico também o modo de 
examinar a relação entre a obra poética e a vida. Contrariamente às 
tendências contemporâneas — que explicam a obra como reflexo 
direto da vida do poeta, sobretudo da sua vida interior —, a ciência 
estrutural da literatura, em conformidade com a sua tese do caráter 
“sígnico” da obra de arte, atenta para o fato de que a relação entre 
esta e a vida do poeta não possui o caráter de uma dependência 
unilateral, mas se apóia na correlação mútua. Há, por fim, uma certa 
polaridade, no sentido de que a vida, tomada como fato artístico, 
constitui o pólo oposto da criação do poeta, e a obra, considerada 
como uma realidade da vida, é, por sua vez, um pólo não-realizado da 
vida do poeta. 


Esses são os principais traços que marcam a peculiaridade da 
ciência estrutural da literatura em relação às demais teorias das artes 
singulares. Os traços peculiares que a distinguem de outras tendências 
histórico-literárias, mas que são comuns a toda a estética estrutural, já 
foram assinalados no preâmbulo dedicado a essa ciência. 


Quanto ao surgimento da teoria estrutural da literatura, é preciso 
agradecer sobretudo à preocupação científica dos tchecos, que a con- 
verteram num sistema coerente, embora tenham aparecido também 
manifestações similares na literatura de outras nações. Fazemos re- 
montar, com fregiiência, as raízes do Estruturalismo científico-literário 
tcheco a um passado bastante longínquo, sobretudo no que respeita ao 
estudo da linguagem poética. Já em J. Jungmann encontramos uma 
consciência da peculiaridade da linguagem poética. E o interesse 
teórico por essa linguagem persiste, desde então, sem interrupção. 
Assim, a poética de dois estetas tchecos que muito devem às ciências 
naturais, J. Durdík e, depois dele, O. Zich, centra todo o seu interesse 
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na linguagem poética, contrariamente à própria atitude científica 
originária desses autores. F. X. Salda, o criador da moderna crítica 
tcheca, fundamentou também as suas análises mais significativas dos 
fenômenos poéticos na expressão lingüística. A métrica tcheca — 
especialmente em J. Král, que a estudou mais sistematicamente — é 
muito sensível à relação do ritmo e da linguagem. Um dos maiores 
lingüistas tchecos, J. Zubaty, tratou, num vasto estudo, da linguagem 
poética das canções populares letonas e lituanas. Nas últimas décadas, 
alguns historiadores da Literatura trouxeram contribuições sugestivas 
para a linguagem da poesia, nomeadamente Arne Novák, antes da 
Primeira Guerra Mundial. Assim, pois, o caminho já estava preparado 
quando, logo depois da guerra, em Praga, o Círculo Lingüístico co- 
meçou a desenvolver o estudo estrutural da literatura que teve, eviden- 
temente, como ponto de partida, a linguagem poética, mas que não se 
limitou a ela, aplicando os métodos lingüísticos a toda a problemática 
da ciência literária. 


NOTAS 


A Sobre a situação da ciência presentemente, cf. Généalogie des sciences. Cahiers 
pour L'analyse, Paris, (9), Seuil, 1968. 


B Sobre o conceito de teoria, cf. La théorie. V. H. 101, Paris, (2), 1970. Nesse 
volume, delimitam-se, em relação ao problema, R. Barthes, C. Lévi-Strauss, A. Robbe- 
Grillet (n. 1922), Ph. Sollers, etc. Consulte-se ainda KRISTEVA, Julia. La sémiotique, 
science critique et/ou critique de la science. In: Séméiotiké. Recherches pour une sé- 
manalyse. Paris, Seuil, 1969. p. 27-42. (Trad. bras. ADORNO et alii. Teoriu da cultura 
de massas. Org. por Luiz Costa Lima. Rio de Janeiro, Saga, 1969. p. 283-96.) 


€ Na tradução espanhola, nesta passagem, anota-se que “Croce, como depois os 
'Formalistas' e o Estruturalismo, teve uma tendência a reduzir a Estética à Lingüística. 
Não foi por nada que intitulou sua teoria da experiência Estetica come scienza dell'es- 
pressione e linguistica generale (1902). Neste sentido, a base de uns e outros foi comum: 
a consideração da arte como linguagem. A diferença consiste em que, para Croce, a 
linguagem é uma espontaneidade intuitiva, isto é, intuição-expressão, cujas regras são 
abstrações a posteriori. Para os 'Formalistas', no entanto, a linguagem é uma langue, 
uma sintaxe e uma estilística; para Croce, é uma langage, uma expressão individual. De 
outra parte, Croce desinteressou-se pelo desenvolvimento efetivo da Lingüística, embora 
insinuasse o fenômeno de dissolução posterior das estéticas sistemáticas. Estas transfor- 
maram-se numa constelação de análises das linguagens de todos os tipos e formaram a 
problemática na qual nos movemos presentemente. A intuição-expressão aproxima-nos 
de uma relação imediata com a personalidade, Dessa maneira, Croce chega a dizer: ‘A 
arte certamente expressa a realidade, quando se entende por realidade a única realidade, 
que é a alma”. Saggi filosofici VII, Poesia, Bari, Laterza, 1946*, p. 198.” Cf. ainda 
CROCE, B., in “Notas Sobre os Autores Referidos nos Textos”, neste mesmo volume. 

DDa mesma maneira, aponta-se na edição espanhola que “parecidamente ao que 
já fizera em 'A arte como fato semiológico", Mukatovsky levanta-se contra as pretensões 
da estética psicológica e intuitiva, como é entendida, por exemplo, pelo próprio Croce”. 
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- E Na edição espanhola, sugere-se o confronto desta passagem com o ensaio de 
PESAT, Zdênek. Totalidad de la obra y evolución literaria. In: Lingüística formal y 
crítica literaria. p. 104-6. Veja-se “Bibliografia”. 


F Observa-se na edição espanhola que “nesta citação, Mukařovský inverte o texto 
de Baudelaire, que é o seguinte: Car si l'artiste abêtit le public, celui-ci le lui rend bien. 
Ilis sont deux termes corrélatifs qui agissent l'un sur l'autre avec une égale puissance. 
“Salon de 1859, II. Le public moderne et la photographie’. In: Curiosités esthétiques. 
L'art romantique et autres oeuvres critiques. Paris, Garnier Frêres, 1962. p. 316. Cf. 
também p. 319. Esta idéia, ademais, é comum a Baudelaire e a Ruskin”. 


G Tal é o caso, por exemplo, da escrita de Sade em relação à “literatura” da época.. 


Cf. nossa nota sobre o assunto ao ensaio de J. Mukarovsky A arte como fato semiológico, 
neste mesmo volume. 


H Sublinha-se, ainda em nota à tradução espanhola, que “embora Mukařovský não 
o indique, este texto também pertence ao Salão de 1859: Le public, qui aime passion- 
nément sa propre image, n'aime pas à demi l'artiste auquel il donne plus volontiers 
commission de la représenter. (Curiosités esthétiques. ed. cit. p. 368-9.) A citação está 
inserida no capítulo VII, sobre o retrato, em que se fala sobre o pintor Louis-Gustave 
Ricard”. 


I Máj (Maio) é o título de um dos melhores poemas da literatura tcheca, de Karel 
Hyneck Mácha. Serviu também para designar a revista Maio (publicada em Praga de 
1858 a 1862), organizada pelos escritores da “chamada geração de maio”, entre os quais 
destacaram-se J. Neruda, V. Hálek, Karolina Světlá (1830-1899), etc. A Escola Realista 
Maio corresponde a esse movimento. 


1 Cf. nosso Formalismo russo: teoria. Crítica. Polêmica (a aparecer). Veja-se ain- 
da: ERLICH, V. Russian formalism, e AMBROGIO, I. Formalismo e avanguardia in 
Russia ( cf. “Bibliografia”). Utilize-se, finalmente, POMORSKA, K. Formalismo e 
futurismo. Org. por B. Schnaiderman e H. de Campos. Trad. Sebastião Uchoa Leite. 
São Paulo, Perspectiva, 1972. 


K Cf. as modernas posições sobre o problema em KRISTEVA, Julia. La révolution 
du langage poétique. Paris, Seuil, 1974. 


JAN MUKAROVSKY 


A DENOMINAÇÃO POÉTICA E A FUNÇÃO ESTÉTICA 
DA LÍNGUA? 


I 


Esta comunicação tem por finalidade distinguir a denominação 
poética das demais espécies de denominação. Por denominação poética 
entendemos toda denominação que aparece num texto em que a fun- 
ção estética é dominante, e não apenas a denominação figurada. Esta, 
com efeito, ultrapassa largamente os limites da poesia, não só como 
imagem petrificada, mas também como imagem recentemente criada 
(cf. a imagem emocional). Por outro lado, não é a única denominação 
possível numa obra poética: encontramos até mesmo escolas poéticas 
que limitam o seu uso ao mínimo. 


Qual é então a qualidade característica que distingue a deno- 
minação poética da denominação comunicativa, se não é o caráter 
figurativo? Já se demonstrou que o caráter específico da língua poética 
não reside na “plasticidade”: a denominação poética nem sempre tem 
o propósito de evocar uma imagem distinta. Seria igualmente errado 
considerar a “novidade” como qualidade essencial da denominação 
poética, pois não raro encontramos poetas ou até mesmo escolas 
poéticas inteiras que preferem empregar denominações tradicionais, às 
vezes “poéticas”, mas com freqgiiência também pertencentes ao léxico 
da linguagem corrente. 


Devemos, pois, procurar o caráter específico da denominação 
poética. Como ponto de partida de nossa pesquisa tomaremos uma 
locução qualquer, de preferência uma locução que, graças à sua 
indiferença semântica, possa ser interpretada alternativamente como 
parte de uma manifestação lingüística comunicativa e como fragmento 
de um hipotético texto poético. Exemplo: a frase “a noite cai”, que é 
percebida espontaneamente como uma comunicação, mas que, com 
uma mudança de direção da atitude semântica, pode ser facilmente 
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considerada como uma citação poética, extraída de um texto imagi- 
nário. Essa frase assumirá, em cada caso, um aspecto semântico 
diferente. Se for compreendida como comunicação, a atenção do 
sujeito receptor se concentrará na relação existente entre a denomi- 
nação e a realidade por ela expressa. Poderão surgir dúvidas acerca do 
seu valor documental, da sua relação com a realidade; perguntaremos 
então: escurece realmente? Ou essa afirmação é uma ficção? Uma 
mentira? Ou se trata ainda de um exemplo de gramática sem relação 
alguma com a situação atual? A resposta a tais perguntas — cuja 
formulação expressa é, evidentemente, facultativa — decidirá do 
alcance dessa manifestação lingüística para uma ação eventual. A 
partir do momento em que a frase for percebida como citação poética, 
tudo mudará completamente. A sua relação semântica com o texto 
suposto se converterá então no centro das atenções. Não conhecendo o 
contexto, hesitaremos: essa frase constitui o início, a conclusão ou o 
estribilho de tal texto? Conforme a solução que adotarmos, o aspecto 
semântico de nossa citação mudará sensivelmente. Se, em lugar de 
uma citação fictícia, tivéssemos tomado em consideração um texto 
poético completo (um poema lírico, por exemplo), teríamos constatado 
toda uma série de relações, que ligam uns aos outros os elementos 
(palavras, frases, etc.) do contexto e que determinam o sentido de 
cada um deles segundo o lugar ocupado nessa cadeia. 


Podemos dizer, portanto, que a denominação poética não é deter- 
minada, em primeiro lugar, pela sua relação com a realidade signi- 
ficada, mas pelo modo de sua inserção no contexto. Isso explica tam- 
bém o conhecido fato de que uma palavra ou um grupo de palavras 
características de uma obra poética célebre traga consigo, quando 
aparece num novo contexto (comunicativo, por exemplo), a atmos- 
fera semântica da obra à qual estão associadas na consciência lingüís- 
tica da coletividade em questão. 


A íntima conexão da denominação poética com o contexto pode 
explicar também a tendência específica — embora não essencial — da 
língua poética para as denominações figuradas e sobretudo para as 
imagens novas, não -automatizadas. Tais imagens são possíveis em 
virtude da coesão semântica do contexto, que permite a introdução de 
uma relação nova e original entre a palavra, usada em sentido figu- 
rado, e uma realidade que, de ordinário, ela não significa. É o contex- 
to que sugere ao leitor a significação atribuída à palavra pela decisão 
individual e única do poeta (Tomachevski!). Podemos afirmar até 
mesmo que todos os procedimentos estilísticos da poesia (os diversos 
meios fônicos, por exemplo), que provocam reações semânticas reci- 
procas entre as palavras que ligam, estão a serviço da tendência 
essencial da poesia para determinar a denominação sobretudo pela sua 
inserção no contexto (Tynianov). 
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Contrariamente ao que acontece na língua comunicativa, há, pois, 

na poesia, uma destruição da hierarquia das relações: naquela, a 
- atenção concentra-se principalmente na relação, importante do ponto 
de vista prático, entre a denominação e a realidade, ao passo que, 
nesta, é a relação entre a denominação e o contexto abrangente que 
está em primeiro plano. Isso não quer dizer que a denominação co- 
municativa não esteja sujeita à influência do contexto ou que a de- 
nominação poética, ao contrário, seja privada de todo contato com a 
realidade. Trata-se apenas de um deslocamento do centro de gravi- 
dade. O enfraquecimento da sua relação imediata com a realidade 
converte a denominação poética num procedimento artístico. Por isso, 
ela não é avaliada segundo a sua adaptação a uma finalidade extra- 
lingüística, mas em relação ao papel que desempenha na organização 

da unidade semântica da obra. 


II 


Antes de prosseguirmos em nossa análise da denominação poé- 
tica, devemos lembrar o conhecido esquema das funções fundamentais 
do signo lingüístico, que aparece muitas vezes nas obras de Karl 
Bühler e, ultimamente, na sua Sprachtheorie [Teoria da Linguagem]. 
Segundo esse esquema, há três funções inerentes à própria natureza da 
língua: a representação (Darstellung), a expressão (Ausdruck) e o 
apelo. Cada uma dessas funções consiste numa relação ativa entre o 
signo lingüístico e uma das três instâncias extralingiísticas, presentes 
em todo funcionamento da fala. Essas instâncias são: a realidade à 
qual se refere o signo, o sujeito emissor da fala e o sujeito receptor. 
Em se tratando da língua comunicativa, o esquema de Biihler é per- 
feitamente aplicável. Graças a ele, podemos distinguir facilmente, em 
toda manifestação comunicativa, os vestígios das três funções fun- 
damentais. Muitas vezes, uma delas predomina sobre as demais. 
Quando se trata da língua poética, porém, a situação é inteiramente 
diversa. Não que não possamos encontrar nela vestígios das três fun- 
ções acima enumeradas, mas, em primeiro plano, aparece uma quarta 
função, não mencionada no referido esquema. Essa função opõe-se a 
todas as precedentes. Enquanto estas orientam-se para instâncias 
exteriores à língua e para fins que ultrapassam o signo lingüístico, a 
nova função transforma o próprio signo no centro das atenções. As 
três primeiras funções determinam as conexões da língua com a 
praxis; a quarta, ao contrário, procura subtraí-la a essa correlação. 
Em outras palavras, aquelas são funções práticas, esta é estética. A 
concentração da função estética no próprio signo aparece, pois, como 
uma consegiiência direta da autonomia peculiar aos fenômenos 
estéticos. Na análise da relação da denominação com a realidade, já 
tínhamos encontrado essa função estética. Se, num texto poético, a 
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relação da denominação com o contexto circunstante passa a ocupar o 
primeiro plano em detrimento da relação com a coisa significada, é à 
função estética que a língua da poesia deve esse deslocamento dos 
valores semânticos. Poder-se-ia, contudo, objetar que esse fenômeno 
diz respeito apenas à poesia, e que o uso excessivo que essa arte faz da 
língua, com ela jogando e desviando-a da sua finalidade prática, 
impede que a aplicação poética da língua possa ser confrontada com a 
sua utilização normal: o que é válido para a poesia, não é válido para 
a língua em geral. A essas objeções, podemos responder que o uso 
excessivo constitui uma oposição necessária, por vezes até mesmo 
salutar, ao emprego costumeiro de toda e qualquer coisa. É somente 
graças a ele que o mundo das funções evolui, “Abuser” de alguma 
coisa significa muitas vezes apenas utilizá-la, consciente ou inconscien- 
temente, de um modo novo, até então impossível. Podemos acrescentar 
ainda que a linha de demarcação que separa a função estética das 
funções práticas nem sempre é nítida, não coincidindo com o limite 
entre a arte e as outras atividades humanas. Até mesmo numa arte 
autônoma, as funções práticas — no nosso caso, as três funções lin- 
gúísticas anteriormente citadas — não são suprimidas. Por conseguin- 
te, toda obra poética é também, ao menos virtualmente, uma re- 
presentação, uma expressão e um apelo. Essas funções práticas 
adquirem às vezes bastante relevo numa obra de arte, como, por 
exemplo, a função representativa no romance e a função expressiva na 
poesia lírica. Por outro lado, nenhuma ação prática é de todo des- 
provida da função estética. Podemos dizer que essa função está 
presente, ao menos potencialmente, em todo ato humano. Assim, por 
exemplo, todo procedimento que realça as relações semânticas que 
organizam o contexto, desperta, até mesmo na linguagem mais corren- 
te, a função estética. Toda similitude ou oposição de sentido perce- 
bida, toda semelhança fônica surpreendente, toda inversão insólita da 
ordem das palavras, etc., suscita o prazer estético. A função estética 
virtual é tão forte, que por vezes devemos eliminar, durante a revisão 
de um texto intelectual (que tende, portanto, a uma pura comuni- 
cação), todos os vestígios de deformação das relações semânticas, a 
fim de que a atenção do leitor não seja por eles desviada. A função 
estética é, pois, onipresente. Por essa razão, a Lingiiística não lhe 
pode recusar o lugar a que tem direito entre as demais funções fun- 
damentais da língua. 


Mas os lingüistas poderiam opor-se ainda à nossa tese, alegando 
que, embora o seu reconhecido alcance, a função estética não deve ser 
contada, como as demais, no número das funções lingüísticas, uma 
vez que não se limita à língua. A isso bastaria responder que, sendo a 
função estética a negação dialética de toda função prática, aceita, 
sempre e em toda parte, o caráter da função à qual se opõe em cada 
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caso concreto, Como negação das funções lingüísticas, torna-se tam- 
bém lingüística. O papel que desempenha na evolução da língua e na 
sua cultura é muito importante, mesmo que não o exageremos, como 
fez a escola de Vossler. Assim, por exemplo, as inovações lexicais 
penetram frequentemente no uso geral por meio da sua eficácia 
estética. 


Há ainda um possível mal-entendido que deve ser evitado. A 
teoria que sustenta o caráter essencialmente emocional da língua 
poética (Bally) poderia ser citada contra a nossa tese. É verdade que a 
língua poética apresenta uma grande semelhança exterior com a língua 
emocional. À diferença da língua intelectual (em que predomina a 
função representativa), ambas manifestam uma acentuada tendência 
para a realização do sujeito-emissor da fala. Quanto mais forte for o 
elemento intelectual, mais se suprimirá, na língua intelectual, a 
influência do sujeito-emissor na escolha das denominações: o ideal 
seria eliminar completamente essa influência, tornando o vínculo entre 
a denominação e a realidade expressa definitivo, independente do 
sujeito e do contexto. Por isso, a ciência fixa a significação da palavra- 
termo, definindo-a de uma vez para sempre. A denominação emo- 
cional e a denominação poética sublinham, ao contrário, o momento 
da escolha, tornando palpável o próprio ato de denominação execu- 
tado pelo sujeito. Surge assim a impressão de que a denominação 
escolhida é apenas uma das várias denominações possíveis: entrevemos 
sempre, para além da denominação atual, a presença virtual de todo o 
sistema lexical da língua.' É o que ocorre sobretudo com as deno- 
minações figuradas em ambas as línguas, poética e emocional. Mas as 
semelhanças que acabamos de enumerar são equilibradas por diferen- 
ças decisivas. Na língua emocional, a denominação é avaliada na sua 
relação com o estado mental do sujeito-emissor: procuramos adivinhar 
a sinceridade dos sentimentos expressos, o alcance das volições que 
eles implicam, etc. Na língua poética, ao contrário, a atenção concen- 
tra-se no próprio signo; a avaliação em relação ao estado mental do 
sujeito-emissor passa a um segundo plano ou é suprimida. Com a 
perda do seu alcance real, a expressão dos sentimentos torna-se um 
procedimento artístico. A denominação poética, que, em confronto 
com a denominação intelectual, é subjetiva, mostra-se, em comparação 
com a denominação emocional, objetiva. Constatamos, pois, novamen- 
te que a denominação poética aparece sempre como um signo autô- 
nomo, seja qual for o seu aspecto estudado. A função estética, que faz 
com que a atividade lingüística se volte para si mesma, revelou-se, 
durante a nossa análise, como uma negação dialética onipresente das 
três funções fundamentais da língua e, portanto, como um comple- 
mento necessário do esquema de Bühler. 
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Interrompemos, no final do primeiro capítulo, a análise da re- 
lação entre a denominação poética e a realidade, depois de termos 
constatado que essa relação se enfraquece e que a atenção se concen- 
tra no próprio signo. A obra poética, enquanto obra de arte, não tem, 
pois, relação alguma com a realidade? Se a resposta a essa pergunta 
fosse positiva, a arte se reduziria a um jogo, cuja única finalidade 
seria a estimulação do prazer estético. Essa conclusão seria eviden- 
temente incompleta. Devemos retomar, portanto, a análise da de- 
nominação poética para demonstrar que o enfraquecimento da relação 
entre o signo e a realidade imediatamente significada não exclui, mas 
até mesmo mantém, a existência da relação entre a obra e o universo. 
Já tínhamos constatado mais acima que a denominação poética deixa 
transparecer, com maior clareza que a denominação intelectual e 
através do próprio ato que a funda, a intenção ativa do sujeito. Em 
virtude da íntima coerência semântica do contexto, que caracteriza a 
poesia, essa intenção não se renova a cada denominação particular, 
mas permanece a mesma ao longo da obra inteira. Esta assume, 
graças à unidade da intenção denominadora, o caráter de uma de- 
nominação global (Potebnia). E é justamente essa denominação de 
ordem superior, representada pela obra inteira, que mantém com a 
realidade uma relação intensa. Isso quer dizer, porventura, que a obra 
poética, enquanto obra de arte, significa apenas o que comunica 
diretamente através do próprio tema? Para responder a essa pergunta, 
tomemos como exemplo o romance Crime e Castigo de Dostoievski. A 
maioria daqueles que leram ou que lerão esse romance, provavelmente 
não praticou, nem praticará jamais assassinato algum. Ademais, é 
certo que nenhum crime poderia ser hoje cometido numa situação 
sociológica, ideológica, etc., idêntica àquela que engendrou o crime de 
Raskolnikov. E, no entanto, os que lêem a obra de Dostoievski reagem 
a essa leitura através de certas experiências pessoais muito íntimas. 
Cada um dos leitores tem a impressão de que sua res agitur. As 
associações psicológicas e as combinações semânticas acionadas pela 
leitura são, para cada indivíduo, naturalmente diferentes. É provável, 
portanto, que, em seu conjunto, nada tenham em comum com as 
experiências pessoais do autor que deram nascimento à obra. Seja 
como for, essas experiências vitais, através das quais o indivíduo 
reagirá a uma obra poética que o sensibilizará profundamente, serão 
apenas os sintomas parciais de sua reação à atitude do poeta diante da 
realidade. Quanto mais intensa for essa reação, maior será o número 
de experiências por ela acionadas e mais forte será também a 
influência exercida pela obra sobre a concepção do universo do 
indivíduo-leitor. Posto que o indivíduo é membro de uma coletividade 
e que a sua concepção da realidade se ajusta, em linhas gerais, ao 
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sistema de valores vigentes para essa comunidade, a poesia influi, por 
seu intermédio, sobre a maneira pela qual a sociedade concebe o 
universo. Por conseguinte, a relação da poesia com a realidade é 
considerável, tanto mais que a obra poética não se refere somente às 
realidades concretas, mas ao universo inteiro. Já que a denominação 
poética, como vimos, deixa entrever sempre o sistema lexical da lín- 
gua, poderíamos dizer também que a poesia é, ao longo da sua 
evolução, uma confrontação perpétua do léxico com o universo das 
coisas que ele deve reproduzir e a cujas mudanças necessariamente se 
adapta. Mas não devemos crer que a relação global da obra de arte 
com a realidade, como aqui a descrevemos, se limite à poesia; ela 
existe em toda manifestação lingüística. Há um equilíbrio entre a 
relação global e a relação imediata de cada denominação particular 
com a realidade: o reforço de uma enfraquece a outra. A função 
comunicativa tende, em todos os seus aspectos, para o pólo da relação 
imediata; a função poética, ao contrário, para o da relação global. 


Resumamos, para concluir, as principais teses de nossa comu- 
nicação. A denominação poética difere da denominação comunicativa 
pelo fato de que a sua relação com a realidade é enfraquecida em 
benefício da sua inserção semântica no contexto. As funções práticas 
da língua, ou seja, a representação, a expressão e o apelo, acham-se 
subordinadas, na poesia, à função estética. Graças a ela, a atenção 
concentra-se no próprio signo. Ao predomínio da função estética deve- 
se a importância do contexto para a denominação na poesia. Sendo 
uma das quatro funções essenciais da língua, a função estética está 
potencialmente presente em toda manifestação lingüística. Por isso, o 
caráter específico da denominação poética consiste apenas num des- 
locamento mais ou menos radical das tendências inerentes a toda 
denominação. O enfraquecimento da relação da denominação poética 
com a realidade imediatamente referida por todo signo particular é 
contrabalançado pelo fato de que a obra poética mantém, enquanto 
denominação global, uma relação com o universo inteiro, tal como este 
se reflete na experiência vital do sujeito receptor ou emissor. 


NOTAS 


A Posteriormente, J. Mukafovskf escreveu outro ensaio, como a continuar A de- 
nominação poética e a função estética da língua, intitulado Da semântica da imagem 
poética. Ambos foram reunidos em Studie z estetiky [Estudos de estética] sob a de- 
nominação geral de Dois estudos sobre a denominação poética. Trad. italiana: Z? sig- 
nificato dell'estetica. ed. cit. p. 278-93. 


B TOMACHEVSKI, B. V. Teoria literatury (Poètika). Moscou-Leningrado, 1925. 
6. ed., Moscou, 1931. 
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C A respeito do esquema das funções fundamentais do signo lingüístico, conforme 
Karl Bühler, cf. GARVIN, P. L. A Escola Lingüística de Praga. In: HILL, A. A. 
Aspectos da lingüística moderna (veja-se “Bibliografia”. 


'Todo ato de denominação estabelece, no fundo, uma relação entre a realidade 
denominada e a totalidade do sistema lexical. Cf., a esse propósito, algumas citações 
extraídas do estudo de KARTSEVSKI, M. S. Du dualisme asymétrique du signe lin- 
guistique [Sobre o dualismo assimétrico do signo lingüístico]. Travaux du Cercle 
Linguistique de Prague, (1), 1929: “Se os signos fossem imóveis e tivessem apenas uma 
única função, a língua se converteria num simples repertório de etiquetas [...] A na- 
tureza do signo lingúístico deve ser simultaneamente estável e móvel [...] Todo signo 
lingüístico é, virtualmente e ao mesmo tempo, homônimo e sinônimo [...] Transpomos 
continuamente o valor semântico do signo. Mas só nos apercebemos desse fato quando a 
separação entre o valor ‘adequado (usual) do signo e o seu valor ocasional é tão grande 
que nos impressiona... É impossível prever até onde poderá ir um signo em consequência 
.dos seus deslocamentos semânticos". A denominação poética e a denominação emocional 
apenas acentuam, na antinomia estabilidade-mobilidade, o pólo ‘mobilidade’ ”. 


ROMAN OSSIPOVITCH JAKOBSON 


O QUE É A POESIA? 


“A harmonia nasce dos contrastes, o mundo 
inteiro é composto de elementos opostos”, 
disse eu; “e — ” “a poesia, a verdadeira 
poesia”, interrompeu-me Mácha, “agitará o 
mundo de maneira tanto mais fundamental 
e impressionante quanto mais vivos forem 
os contrastes, sob a aparência de um secreto 
parentesco...” K. SABINA. 


O que é a poesia? Se quisermos defini-la, devemos opor-lhe o que 
não é poesia. Mas dizer o que a poesia não é, não é hoje assim tão 
fácil. 

Na época clássica ou romântica, a relação dos temas poéticos era 
bastante limitada. Basta lembrarmo-nos das exigências tradicionais: a 
lua, um lago, um rouxinol, rochedos, uma rosa, um castelo, etc. Nem 
mesmo os sonhos românticos podiam fugir a esse círculo. “Hoje so- 
nhei”, escreve Mácha, “que estava entre ruínas que desabavam diante 
e atrás de mim e, sob essas ruínas, espíritos femininos se banhavam 
num lago... Como um amante vai procurar a amante num túmulo... 
Depois, esqueletos amontoados, num edifício gótico em ruínas, fugiam 
pelas janelas.” Em matéria de janelas, as góticas sobretudo gozavam 
de um crédito particular, e a lua brilhava necessariamente por detrás 
delas. Hoje, todas as janelas são igualmente poéticas aos olhos do 
poeta, desde a imensa vitrina de uma grande loja até a lucarna, suja 
pelas moscas, de um pequeno café de povoado. E as janelas dos poetas 
deixam entrever em nossos dias toda a sorte de coisas. A isso aludiu 
Nezval [no poema Antilyrik]: 
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um jardim surpreende-me em meio a uma frase 

ou uma latrina não tem importância 

Não distingo mais as coisas segundo o encanto ou a 
feiúra que vocês lhes atribuíram. 


“e 


Para o poeta de hoje, assim como para o velho KaramazovA, “não 
existem mulheres feias”. Não há natureza morta ou ato, paisagem ou 
pensamento, que esteja atualmente fora do domínio da poesia. Por 
conseguinte, a questão do tema poético perdeu hoje a sua razão de 
ser. 


Poderíamos acaso definir o conjunto dos procedimentos poéticos, 
dos Kunstgriffe? — Não, pois a história da Literatura atesta a sua 
constante variação. O próprio caráter intencional do ato criador não é 
obrigatório. Basta lembrarmo-nos de quão freqiientemente os dadaís- 
tas e surrealistas deixavam o acaso fazer poemas. Basta pensar no 
grande prazer que o poeta russo Khlebnikov experimentava pelos erros 
de impressão: proclamava que uma gralha era às vezes um notável 
artista. Foi a incompreensão da Idade Média que decepou os membros 
das antigas estátuas; hoje, o próprio escultor toma essa iniciativa, 
sendo o resultado (uma sinédoque artística) o mesmo. O que explica 
as composições de Mussorgski e os quadros de Henri Rousseau, a 
genialidade desses artistas ou o seu analfabetismo em matéria de arte? 
Qual é a causa dos erros de Nezval em tcheco, o fato de que não o 
aprendeu ou de que, tendo-o aprendido, deliberadamente o rejeitou? 
Como teríamos chegado a um abrandamento das normas literárias 
russas, sem a vinda do ucraniano Gogol, que dominava mal essa lín- 
gua? O que teria escrito Lautréamont, em lugar dos Cantos de 
Maldoror, se não tivesse sido louco? Essas perguntas pertencem à 
mesma categoria de problemas anedóticos que o famoso tema de 
dissertação escolar: que teria respondido Margarida a Fausto se tivesse 
sido homem? 


Mesmo que chegássemos a determinar quais são os procedimentos 
poéticos? típicos dos poetas de uma certa época, não teríamos ainda 
descoberto as fronteiras da poesia. As mesmas aliterações e outros 
procedimentos eufônicos são utilizados pela retórica da época e ainda 
mais o são pela linguagem falada quotidiana. Ouvimos no bonde 
gracejos baseados nas mesmas figuras que a poesia lírica mais sutil, e 
os mexericos são muitas vezes inventados de acordo com as leis que 
regem a composição das novelas em moda, ou pelo menos (segundo o 
nível intelectual do maledicente) daquelas da estação passada. 


A fronteira que separa a obra poética daquilo que ela não é, é 
mais instável que as fronteiras dos territórios administrativos da 
China. Novalis e Mallarmé consideravam o alfabeto como a maior das 
obras poéticas. Os poetas russos admiravam o caráter poético de uma 
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lista de vinhos (Viazienski), de uma relação das roupas do tzar 
(Gogol), de um indicador das estradas de ferro (Pasternak) e até 
mesmo de uma nota de lavanderia (Krutchonikh). Muitos poetas 
proclamam atualmente que a reportagem é uma obra na qual a arte se 
faz mais presente que no romance ou na novela. Dificilmente nos 
entusiasmaríamos hoje por um vilarejo de montanha, ainda que as 
cartas íntimas de Božena Némková” se nos apresentem como uma obra 
poética de gênio. 


Há uma anedota acerca dos campeões de luta greco-romana. O 
campeão do mundo é vencido por um atleta de segunda ordem. Um 
dos espectadores declara tratar-se de uma fraude, provoca o vencedor 
e derrota-o. No dia seguinte, um jornal revela que o segundo combate 
também era uma fraude planejada de antemão. O espectador vai à 
redação do jornal e esbofeteia o autor da notícia. Mas as revelações do 
jornal e a indignação do espectador eram, também elas, fraudes 
previamente acertadas. 


Não creiam, pois, no poeta que, em nome da verdade, da rea- 
lidade, etc., rejeita seu passado poético ou a arte em geral. Tolstoi 
renegava sua obra com irritação, mas não deixava de ser um poeta, 
porque abria caminho em direção a formas literárias novas e ainda 
inusitadas. Alguém disse, muito acertadamente, que, ao tirar a 
máscara, o ator mostra a maquilagem. Basta lembrar um aconteci- 
mento recente, a farsa carnavalesca de Durych.? Não creiam tam- 
pouco no crítico que ataca um poeta em nome da autenticidade e do 
natural. De fato, ele rejeita uma tendência poética, isto é, um conjun- 
to de procedimentos deformadores, em nome de uma outra tendência 
poética, de um outro conjunto de procedimentos deformadores. Um 
artista representa também, quando anuncia que, desta vez, não 
estamos em presença da Dichtung [Poesia], mas da Wahrheit 
[Verdade] totalmente nua, ou quando afirma que tal obra não é senão 
pura invenção e que, de qualquer modo, ‘ʻa poesia é mentira, e o 
poeta que não se põe a mentir sem escrúpulos desde a primeira pa- 
lavra, não vale nada”. 


Existem historiadores da literatura que sabem mais coisas sobre o 
poeta do que o próprio poeta, do que o esteta que analisa a estrutura 
de sua obra e do que o psicólogo que estuda a estrutura de sua vida 
mental. Esses historiadores mostram com uma infalibilidade de ca- 
tequista o que, na obra do poeta, é simples “documento humano” e o 
que constitui um “testemunho artístico”, onde está a “sinceridade” e 
o “ponto de vista natural sobre o mundo” e onde está o “ pretexto” e 
o “ponto de vista literário e artificial”, o que “vem do coração” e o 
que é “fingido”. Essas expressões são todas elas citações tiradas do 
estudo “Hlaváckova dekadentní erotika” [O Erotismo Decadente de 
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Hlaváček], um dos capítulos de uma recente coletânea de Soldan. As 
relações entre a poesia erótica e o erotismo do poeta são descritas 
como se não se tratasse de noções dialéticas, de sua transformação e 
inversão constantes, mas dos artigos inalteráveis de um dicionário 
científico; como se o signo e a coisa significada estivessem ligados 
monogamicamente de uma vez para sempre, e como se esquecêssemos 
o que a Psicologia há muito tempo sabe: que nenhum sentimento é tão 
puro que não se confunda com o sentimento contrário (ambivalência 
dos sentimentos). 


Muitos trabalhos de história literária aplicam ainda hoje com 
rigidez este esquema dualista: realidade psíquica — ficção poética, e 
procuram estabelecer, entre uma e outra, relações de causalidade 
mecânica. E de tal modo que, apesar de tudo, vemo-nos obrigados a 
perguntar, como o atormentado cavalheiro francês dos tempos antigos, 
se é o rabo que está preso ao cão ou o cão, ao seu rabo. 


O diário de Mácha, documento altamente instrutivo, que infeliz- 
mente é editado ainda com lacunas consideráveis, poderia provar-nos a 
esterilidade dessas equações a duas incógnitas. Certos historiadores da 
Literatura levam em consideração apenas a obra pública dos poetas e 
deixam simplesmente de lado os problemas biográficos; outros, ao 
contrário, esforçam-se por reconstruir as suas vidas em todos os seus 
detalhes. Admitimos as duas posições, mas rejeitamos formalmente o 
procedimento daqueles que substituem a verdadeira biografia de um 
poeta pelo relato oficial, fragmentado como uma coletânea de trechos 
escolhidos. As lacunas do diário de Mácha conservaram-se para que a 
juventude sonhadora que admira a estátua de Myslbek em Petřín não 
sofra uma decepção. Mas, como já o dizia Puchkin, a Literatura e, 
acrescentaremos nós, as fontes histórico-literárias com maior razão 
ainda, não podem levar em consideração as meninas de quinze anos, 
que, aliás, lêem hoje coisas mais ousadas que o diário de Mácha. 


Em seu diário, Mácha, o poeta lírico, descreve de maneira se- 
renamente épica as suas funções fisiológicas, eróticas ou excremen- 
ciais. Com a precisão inexorável de um contador, anota, servindo-se de 
um código enfadonho, como e quantas vezes saciou seu desejo durante 
os seus encontros com Lori.E Acerca dele, diz Sabina: “uns olhos 
sombrios de olhar penetrante, uma fronte majestosa em que se lêem 
profundos pensamentos, esse ar de melancolia que a palidez sobretudo 
expressa, uma aparência de doçura e de abnegação feminina, cativam- 
no particularmente no belo sexo”, Sim, é exatamente essa a imagem da 
beleza das jovens que encontramos nos poemas e narrativas de Mácha, 
mas, em seu diário, as descrições da bem-amada lembram antes os 
torsos femininos sem cabeça dos quadros de Sima.! 
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A relação entre a poesia e o diário corresponderá à relação exis- 
tente entre Dichtung e Wahrheit? Não, certamente. Os dois aspectos 
são igualmente verdadeiros, representam apenas significações diferen- 
tes ou, para empregar uma linguagem erudita, diferentes planos se- 
mânticos de um mesmo objeto, de uma mesma experiência. Um ci- 
neasta diria que se trata de duas tomadas distintas de uma mesma 
cena. O diário de Mácha é uma obra poética como Máj [Maio] ou 
Márinka. Não encontraríamos nele uma sombra sequer de utilitaris- 
mo: trata-se puramente de arte pela arte, de poesia para o poeta. Mas 
se Mácha vivesse hoje, guardaria talvez a poesia (Querida, minha 
queridinha, ouve meu conselho, etc.) para o uso íntimo e publicaria o 
diário. Aproxima-lo-íamos de Joyce e de Lawrence, com os quais 
muitos detalhes o aparentam, e um crítico escreveria que esses três 
autores “procuram criar uma imagem autêntica do homem liberto de 
todas as regras e de todas as leis, que nada mais faz senão flutuar, 
deslizar, erguer-se como um puro instinto”. 


Um poema de Puchkin: “Lembro-me desse maravilhoso instante 
— apareceste diante de mim como uma visão fugidia, como o gênio da 
pura beleza”. Tolstoi, na velhice, indignava-se com o fato de que a 
mulher cantada nesse nobre poema fosse aquela que reencontramos 
numa carta, um pouco livre, na qual Puchkin escrevia a um amigo: 
“hoje, com a ajuda de Deus, possuí Ana Mikhailova”.? O entreato 
burlesco de um mistério não é uma blasfêmia! A ode e a paródia são 
equivalentes no que diz respeito à verdade. São apenas dois gêneros 
poéticos, dois meios de expressão que podemos aplicar ao mesmo 
tema. 


O tema que incessantemente e sempre de maneira renovada 
tortura Mácha é a suspeita de não ter sido ele o primeiro amante de 
Lori. Em Máj, esse motivo assume a seguinte forma: 


Ah — ela, ela! Meu anjo! 
Por que errou antes que eu a conhecesse? 
Por que meu pai? — Por que teu sedutor? 


ou então esta: 


O rival é meu pai! O assassino, seu filho, 
Seduziu a mulher que amo! — 
Não o conheço. 


Em seu diário, Mácha conta que, enquanto brochava livros com 
Lori, possuiu-a duas vezes. “Em seguida, falamos novamente do fato 
de ela se ter entregado a alguém. Ela quis morrer. Disse: ʻO Gott! 
Wie unglücklich bin ich!'.""F Segue-se uma nova e violenta cena 
erótica, depois uma descrição do poeta indo ao banheiro. Como 
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conclusão, a seguinte sentença: “Deus a perdoe, se me estiver 
enganando; não a deixarei, se ao menos me amar e tenho essa 
impressão. Casaria até mesmo com uma puta, se soubesse que me 
amava”. 


Dizer que o segundo motivo é uma fotografia fiel dos fatos, ao 
passo que o primeiro (o de Máj) é apenas uma invenção de poeta, é 
simplificar a realidade como um manual do ensino secundário. Talvez a 
versão de Máj seja justamente uma manifestação mais aberta de exi- 
bicionismo mental, acrescido do “complexo de Edipo” (o rival é meu 
pai).' Não esqueçamos que os motivos suicidas dos poemas de Maiakoy- 
ski foram tidos, não há muito tempo, por uma simples artimanha li- 
terária e, provavelmente, ainda o seriam, se Maiakovski tivesse morrido 
prematuramente de uma pneumonia como Mácha. 


A propósito deste, diz Sabina que “nas notas encontradas depois 
de sua morte, podemos ler a descrição fragmentária de um homem do 
gênero neo-romântico que parece ser a fiel imagem do próprio poeta e 
o principal modelo segundo o qual ele criava suas personagens 
amorosas”. O herói desse fragmento “suicidou-se aos pés da jovem 
que amava com fervor e que respondia a esse amor com mais fervor 
ainda. Pensando que tivesse sido seduzida, incitava-a a denunciar-lhe 
o seu sedutor, a fim de a poder vingar. Ela se recusava. Ele ardia em 
cólera, em fúria. Ela invocava o testemunho de Deus. Um pensamento 
atravessou-o então como um raio: 'Para vingá-la, tê-lo-ia matado; meu 
castigo teria sido a morte. Que ele viva, eu já não o posso’. Decide, 
pois, suicidar-se e diz para si mesmo, pensando na amada: 'é um anjo 
de paciência, não quer tornar infeliz nem mesmo o seu sedutor’. Mas 
compreende no último momento ‘que o enganou” e ‘seu rosto de anjo 
transforma-se a seus olhos em cara diabólica’ ”. Numa carta a um 
amigo íntimo, Mácha fala desse episódio de sua tragédia sentimental: 
“Disse-te uma vez que havia algo que podia deixar-me louco: — aí 
está — eine Notzucht ist unterlaufen...S A mãe de minha amante 
morreu. Sobre o caixão, à meia-noite, foi prestado um terrível jura- 
mento...e..inão era verdade — e eu — ah, ah, ah! — Eduardo! Não 
enlouqueci — mas fiz uma algazarra”. 


Três versões, por conseguinte: assassinato e castigo, suicídio, fúria 
e resignação. Cada uma dessas versões foi vivida pelo poeta, todas são 
igualmente verdadeiras, sem que possamos saber qual, dentre as 
possibilidades dadas, foi realizada na vida privada e qual na obra 
literária. Quem pode aliás traçar uma fronteira entre o suicídio e o 
duelo de Puchkin!, ou a morte de Mácha, de um absurdo digno de 
uma coletânea de leituras escolares?*! 


A constante transição entre a poesia e a vida privada não se 
manifesta somente no caráter fortemente comunicativo da obra poética 
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de Mácha, mas também na profunda penetração dos motivos literários 
em sua vida. Paralelamente às considerações sobre a gênese psico- 
lógica, individual, dos humores de Mácha, temos boas razões para 
perguntar por sua função social. “Meu amor foi enganado” não é 
apenas o caso privado de Mácha, como muito acertadamente o expôs 
Tyl em seu magistral panfleto Rozervanec [O Desvairado]!; é também 
um dever, pois a palavra de ordem da escola literária de Mácha* se 
enuncia assim: “só a dor é mãe da verdadeira poesia”. No plano da 
história literária (no plano da história literária, repito), Tyl tem razão 
ao proclamar: a Mácha convém poder dizer que é infeliz no amor. 


O tema do sedutor e do ciumento é um tapa-buraco cômodo para 
a pausa, o momento de fadiga e tristeza que se segue à satisfação do 
amor. O sentimento de prostração e de desconfiança cristaliza-se num 
motivo convencional, trabalhado em profundidade pela tradição 
poética. O próprio Mácha sublinha, numa carta a um amigo, a co- 
loração literária desse motivo: “Coisas como as que me aconteceram, 
nem Victor Hugo, nem Eugêne Sue foram capazes de as descrever em 
seus mais terríveis romances; mas eu, eu as vivi e — sou um poeta”. 
Que essa suspeita destruidora tenha um fundamento real ou que seja a 
invenção gratuita de um poeta, como o indica Tyl, só pode interessar à 
Medicina Legal. 


Toda expressão verbal estiliza e transforma, num certo sentido, o 
acontecimento que descreve. A orientação é dada pela tendência, pelo 
patos, pelo destinatário, pela “censura” prévia, pela reserva de 
estereótipos. Como o caráter poético da expressão verbal está a 
assinalar, não se trata aqui, para falar com propriedade, de comu- 
nicação, podendo então a “censura” suavizar-se e enfraquecer-se. 
Janko Král, poeta de grande envergadura, que em suas belas e toscas 
improvisações suprime genialmente a fronteira entre a canção popular 
e um vertiginoso delírio e que é ainda mais impetuoso do que Mácha 
em sua fantasia, ainda mais espontâneo no seu provinciânismo cheio 
de encanto, — Janko Král aparece, ao lado de Mácha, como um caso 
quase exemplar de “complexo de Édipo”. Ao conhecê-lo pessoalmente, 
assim o descreveu Bozena Némková numa carta a uma amiga: “É um 
excêntrico! Sua mulher é muito bonita, extremamente jovem, mas 
terrivelmente estúpida, Para ele, não passa de uma criadinha. Ele 
próprio disse ter amado apenas uma mulher acima de tudo, com todas 
as forças da alma: essa mulher era sua mãe. Em compensação detes- 
tou seu pai com igual paixão e isso porque torturava a sua mãe 
(embora faça o mesmo à sua mulher). Desde que ela morreu, não ama 
ninguém. — Parece-me que esse homem acabará num asilo de lou- 
cos!” E esse extraordinário infantilismo, que projetava sobre a vida de 
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Král uma sombra de demência que aterrorizou até mesmo a audaciosa 
Božena Némková, não causa, em seus poemas, medo a ninguém. Eles 
estão editados na coleção Citanie Studujúčej mládeže [Leitura da 
Juventude Escolar] e dão a impressão de ser apenas-uma “máscara”, 
ainda que a poesia tenha raramente desvelado, de uma maneira tão 
simples e tão rude, a tragédia amorosa de um filho e de uma mãe. 


Do que falam as baladas e os cantos de Král? De um ardente 
amor materno, que “nunca se deixou dividir”; da inevitável partida do 
filho que, não obstante o “conselho materno”, tem esta convicção: “é 
inútil — quem pode ir contra a sorte? Não é meu destino”. Do retorno 
impossível “dos países estrangeiros para casa, para junto de sua mãe”. 
Desesperadamente, a mãe busca o filho: ''a terra inteira veste um luto 
de túmulo, mas, do filho, nem o menor vestígio”. Desesperadamente, 
o filho procura a mãe: “Por que voltas para casa, para perto de teus 
irmãos e de teu pai?... Por que voltas para teu povoado, falcão alado? 
Tua mãe desapareceu no vasto mundo”. O medo, o medo físico do 
estranho Janko condenado a morrer, a nostalgia do seio materno, 
fazem pensar também em Nezval. 


Em Historie šesti prázdných domů [História de Seis Casas 
Vazias]: 


Mamãe 

Se puderes deixa-me sempre embaixo 

No quarto vazio onde não recebemos ninguém 
Sou na verdade um sublocatário em tua casa 
E será horrível quando dela me expulsarem 
Quantas mudanças me esperam 

E a mais terrível mudança 

A mudança da morte 


Král, em Zverbovany [O Recrutado]: 


Ah, mamãe, se me amavas, 

Por que me abandonaste a este destino? 

Expuseste-me aos perigos deste mundo hostil 

como a flor que ao desabrochar é tirada do vaso; 

essa flor que as pessoas ainda não aspiraram, 

Se queriam arrancá-la, por que a semearam? 

É duro, muito duro, o tormento do prado privado de chuva, 
mas cem vezes mais dura a morte de Janícek. 


A inevitável antítese do brusco fluxo da poesia na vida é seu não 
menos brusco refluxo. 
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Nunca tomei este caminho 

Perdi um ovo quem o encontrou? 
Ovo branco galinhas pretas 

Há três dias a febre não o deixa 


Um cão uiva toda a noite 

Um padre de carro roda roda 
Benze todas as portas 

Como um pavão com suas plumas 


Um enterro um enterro e neva 
O ovo corre atrás do caixão 
Não é uma brincadeira 

No ovo está o diabo 


Minha consciência pesada me embala 
Deixa-te pois de teu ovo 

Louco leitor 

O ovo estava vazio 


Os propagandistas incondicionais da poesia revoltada omitiam tais 
jogos poéticos ou falavam com irritação da traição e da degradação do 
poeta. Estou absolutamente convencido, todavia, de que essas cantigas 
de Nezval são de uma audácia tão digna de nota quanto o exibicionis- 
mo refletido, inexoravelmente lógico, de seu antilirismo. Esses jogos de 
criança constituem um dos setores de uma grande frente unida, da 
frente unida dirigida contra o fetichismo da palavra. A segunda 
metade do século XIX foi a época de uma brusca inflação dos signos 
lingüísticos. Não seria difícil dar a essa tese um fundamento socio- 
lógico. As manifestações culturais mais típicas dessa época eram 
sustentadas pelo esforço de dissimular, custasse o que custasse, essa 
inflação e de aumentar por todos os meios a confiança na palavra, 
essa palavra de papel. Positivismo e Realismo ingênuo em Filosofia, 
Liberalismo em Política, orientação gramatical em Lingüística, Ilu- 
sionismo acalentador na literatura e no teatro — quer se tratasse de 
ingênua ilusão naturalista ou de decadente ilusão solipsista, métodos 
atomizantes da ciência da literatura (na realidade, da ciência em 
geral): era por esses meios diversos que o crédito da palavra se res- 
tabelecia e que se reforçava a fé no seu valor real. 


E agora! A fenomenologia moderna desmascara sistematicamente 
as ficções lingüísticas e mostra com lucidez a diferença fundamental 
que separa o signo e o objeto significado, a significação de uma pa- 
lavra e o conteúdo visado por essa significação. No campo político- 
social, observa-se um fenômeno paralelo: o da luta apaixonada contra 
as frases e as palavras vazias, nebulosas, prejudicialmente abstratas; a 
luta “ideocrática” contra as '““palavras-escroques”, segundo a 
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expressão que se tornou proverbial. Na arte, esse foi o papel do ci- 
nemat, que revelou clara e nitidamente a inúmeros espectadores que a 
língua é apenas um dos sistemas semânticos possíveis, como a 
Astronomia revelara outrora que a Terra era apenas um planeta entre 
outros, permitindo assim uma revolução completa de nossa visão do 
mundo. A viagem de Cristóvão Colombo significava já, com efeito, o 
fim de um mito, o da exclusividade do Velho Mundo; mas foi somente 
o impulso atual da América que deu a esse mito o derradeiro golpe. 
Assim também o filme, de início, foi considerado como uma simples 
colônia exótica da arte e foi somente ao desenvolver-se, passo a passo, 
que demoliu a ideologia dominante de ontem. O PoetismoM e as ten- 
dências literárias vizinhas atestam enfim, de maneira tangível, que a 
palavra dita a sua própria lei. Os caprichosos versinhos de Nezval 
encontram, pois, aliados muito ativos. 


Hoje em dia, a crítica considera de bom-tom sublinhar a ine- 
xatidão daquilo que chamamos Ciência Formalista da Literatura. 
Parece que essa Escola não compreende as relações da arte com a vida 
social, que preconiza a arte pela arte e segue as pegadas da estética 
kantiana. Os críticos que fazem essas objeções são, em seu radicalis- 
mo, tão consegientes e precipitados que esquecem a existência da 
terceira dimensão, que vêem tudo num mesmo plano. Nem Tynianov, 
nem Mukarovsky, nem Chklovski, nem eu pregamos que a arte se 
basta a si mesma; mostramos, ao contrário, que ela é uma parte do 
edifício social, um componente em correlação com os outros, um 
componente variável, pois a esfera da arte e sua relação com os outros 
setores da estrutura social se modificam sem cessar dialeticamente. O 
que ressaltamos não é um separatismo da arte, mas a autonomia da 
função estética. 


Já dissemos que o conteúdo da noção de poesia era instável e 
variava no tempo, mas a função poética, a poeticidade, como o sub- 
linharam os “Formalistas”, é um elemento sui generis, que não pode 
ser reduzido mecanicamente a outros.N É preciso pôr a nu esse 
elemento e evidenciar a sua dependência, como são despojados e 
independentes os processos técnicos dos quadros cubistas por exemplo, 
embora esse seja um caso particular, um caso que do ponto de vista 
da dialética da arte tem a sua razão de ser, mas um caso especial 
apesar de tudo. A poeticidade é, em geral, apenas um componente de 
uma estrutura complexa, mas um componente que transforma neces- 
sariamente os outros elementos e com eles determina o comportamento 
do conjunto. Assim, também o azeite não é um prato especial, nem 
tampouco um complemento acidental, um componente mecânico: 
altera o gosto de tudo o que comemos, e sua função é por vezes tão 
importante que um peixinho perde, por sua causa, a designação 
genética original e muda de nome, tornando-se uma sardinha no 
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azeite. Falamos em poesia quando, numa obra literária, aparece a 
poeticidade, uma função poética de um alcance decisivo. 


Mas como se manifesta a poeticidade? A palavra é então expe- 
rimentada como palavra e não como simples substituto do objeto 
nomeado, nem como explosão de emoção. As palavras e sua sintaxe, 
sua significação, sua forma externa e interna não são então indícios 
indiferentes da realidade, mas possuem o seu próprio peso e o seu 
próprio valor. 


Por que tudo isso é necessário? Por que é preciso salientar que o 
signo não se confunde com o objeto? Porque, paralelamente à cons- 
ciência imediata da identidade entre o signo e o objeto (A é Ai), a 
consciência imediata da ausência dessa identidade (A não é A,) se faz 
necessária. Essa antinomia é inevitável, pois sem contradição não há 
jogo dos conceitos, não há jogo dos signos, a relação entre o conceito e 
o signo se torna automática, o curso dos acontecimentos se interrom- 
pe, morre a consciência da realidade. 


Estou persuadido de que o ano de 1932 entrará um dia na his- 
tória da cultura tcheca como o ano de Skleněný havelok [O Capote de 
Vidro], de Nezval, assim como 1836 é o ano de Máj de Mácha. Tais 
afirmações parecem em geral paradoxais aos contemporâneos. Ao 
dizer isso, não estou pensando” sequer, é claro, em Tomícek, que 
declarou ser Máj um refugo e seu autor, um poetastro, nem nos 
numerosos substitutos e sucessores seus! Até mesmo os contempo- 
râneos entusiastas de um poeta acham muitas vezes semelhantes 
prognósticos exagerados. As eleições do ano, as crises, as falências, os 
processos escandalosos são sempre considerados como acontecimentos 
mais marcantes e mais característicos. Por quê? A resposta é simples. 


Assim como a função poética organiza e dirige a obra poética sem 
necessariamente aparecer e sem saltar aos olhos como um cartaz, esta, 
por sua vez, não sobressai no conjunto dos valores sociais, não pre- 
valece sobre os demais, mas nem por isso deixa de ser a fundamental 
organizadora da sua ideologia, constantemente orientada para o seu 
objetivo. É a poesia que nos protege contra a automatização, contra a 
ferrugem que ameaça a nossa fórmula do amor e do ódio, da revolta e 
da reconciliação, da fé e da negação. 


O número dos cidadãos da República Tchecoslovaca que leram, 
por exemplo, os versos de Nezval, não é muito elevado. Mas, na 
medida em que os leram e aceitaram, vão, sem o querer, brincar com 
um amigo, injuriar um adversário, exprimir suas emoções, declarar e 
viver o seu amor, falar de política, de uma maneira um pouco diferen- 
te. E mesmo que os tenham rejeitado, a sua linguagem e o seu ritual 
diário não permanecerão inalterados. Durante muito tempo, serão 
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perseguidos por uma idéia fixa: não se parecer em nada com Nezval. 
Recusarão de todas as maneiras possíveis seus motivos, suas imagens, 
sua fraseologia. A hostilidade aos poemas de Nezval é, no entanto, 
uma disposição psicológica completamente diferente de seu desco- 
nhecimento. Através de seus admiradores e detratores, os motivos 
dessa poesia e suas entoações, suas palavras e suas relações difundir- 
se-ão cada vez mais e chegarão mesmo a moldar a língua e a maneira 
de ser de pessoas que conhecerão Nezval apenas pela crônica quoti- 
diana de Politicka.P 


Era assim que Jourdain? não sabia que falava em prosa; é assim 
que o redator-chefe do jornaleco da segunda-feira não sabe que ru- 
mina as palavras de ordem, outrora inovadoras, dos grandes filósofos. 
E, se um grande número de nossos contemporâneos não suspeita da 
existência de Hamsun, de Šrámek ou de Verlaine, isso não o impede 
de amar segundo Hamsun, Šrámek ou Verlaine. 


A etnografia moderna chama a isso gesunkenes Kulturgut — 
valor cultural decadente.5 


Somente quando morre uma época, quando se dissolve a estreita 
interdependência de seus diversos componentes, somente então é que, 
no famoso cemitério da História, erguem-se, acima de toda a sorte de 
velharias arqueológicas, os ''monumentos” poéticos. Falamos então, 
devotamente, da época de Mácha. Assim também, quando encon- 
tramos um esqueleto humano num túmulo, esse já não presta para 
nada. Enquanto cumpre a sua missão, escapa à observação, a menos 
que o elucidemos artificialmente aos raios X, a menos que nos 
obstinemos em procurar o que é a coluna vertebral, o que é a poesia. 


NOTAS 


A Como se sabe, personagem do romance de F. M. DOSTOIEVSKI, Os irmãos 
Karamazov (1877). 


Bcf, CHKLOVSKI, V., A arte como procedimento em nosso Formalismo russo: 
teoria, Crítica. Polêmica (a aparecer), 


Ç Indica-se, em nota à versão francesa do texto, que a ação da obra mais popular de 
B. NÉMKOVA, Bubička (A avó, 1855 ), desenvolve-se num vilarejo das montanhas 
tchecas, 


D Anota-se, igualmente na edição francesa do texto, que J. Durych, atacado pelo 
historiador da Literatura Arne Novák no jornal de Brno, Lidové noviny (Jornal Popular), 
respondeu com um artigo intitulado Masopust (O carnaval), no qual simulou de ma- 
neira irônica o comportamento do arrependido e aceitou, na aparência, os argumentos 
do seu adversário. 
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E Como o explica Hanuš Jelínek, biografando Mácha, “sua febre de trabalho 
complica-se com a paixão fatal que tem por Lori Sonkova, filha de um encadernador, 
jovem muito bela, mas de espírito medíocre e superficial, que não compreendia abso- 
lutamente o caráter apaixonado e as tristezas de seu amante. O jovem poeta sofre muito 
por causa desse apego desproporcionado. Faz esforços para libertar-se dele, mas sabe, 
então, que vai ser pai. Sem hesitar, decide-se a cumprir o seu dever de homem honesto, 
embora já tenha deixado de amar Lori e duvide até de sua paternidade. Para poder 
sustentar sua mulher e seu filho, aceita um lugar de secretário de um advogado de 
Litomerice”. (Histoire de la littérature tchèque. Paris, Éditions du sagittaire, 1930. p. 
349. v. 1.) 


*Poemas: Teus olhos azuis. Lábios vermelhos. Cabelos de ouro... A hora que tudo 
lhe tinha tirado./ Em seus lábios, seus olhos, sua fronte,/ Inscrevia uma dor cativante... 
Márinka: Seus cabelos negros sem artifícios caíam em pesados caracóis ao redor de seu 
rosto pálido e magro, marcado pela beleza, e sobre o vestido de um branco imaculado 
que, fechado até o pescoço e longo até roçar o pezinho ligeiro, desenhava uma silhueta 
esguia. Uma faixa negra cingia a sua delgada cintura, e um broche negro ornava a sua 
bela fronte alta e branca. Mas nada superava a beleza de seus olhos negros e ardentes, 
profundamente incrustados em suas órbitas. Sua expressão de tristeza e nostalgia, pena 
alguma a poderá pintar... Cikáni [As ciganas] : Seus negros caracóis realçavam a pa- 
lidez encantadora do seu doce rosto e os olhos negros que hoje sorriam pela primeira 
vez, não tinham ainda abandonado a sua longa tristeza... O Diário: Levantei-lhe a saia 
e olhei-a de frente, de lado e por trás... Ela tem um cu impressionante... Tinha belas 
coxas brancas... Eu brincava com a sua perna, ela tirou a meia, sentou-se no sofá, 
etc. ... 


2A fórmula original é mais drástica. 
F “Oh Deus! Como sou infeliz!” 


*Do mesmo modo, em Cikáni [As ciganas]: “Meu pai! — meu pai seduziu minha 
mãe — não, ele assassinou minha mãe — minha mãe — não minha mãe ele seduziu 
minha amada — seduziu a amada de meu pai — minha mãe — e meu pai assassinou 
meu pai!” 


G A violação passou despercebida... 


H Como se sabe, Puchkin morreu após ser ferido, em um duelo, pelo jovem oficial 
francês Georges d'Anthês. 


“Eis como Mácha, doente, fala de seu estado três dias antes da morte: “Li que Lori 
tinha saído de casa. Enfureci-me então a tal ponto que poderia ter morrido. Por essa 
razão, estou desde então com muito mau aspecto. Quebrei tudo à minha volta e 
imediatamente pensei que era preciso ir embora daqui e que, quanto a ela, podia fazer 
o que quisesse. Sei por que não quero nem mesmo que ela saia de casa”. Em versos 
iâmbicos, ameaça assim a sua amante: Bey meinem Leben schwôr ich Dir, Du siehst 
mich niemals wieder [Juro pela minha vida que jamais me reverás). 


ÍComo se aponta, na versão francesa do texto, diz-se que Mácha morreu de uma 
pneumonia, que teria apanhado ao ajudar a apagar um incêndio na cidade. 


JNa versão francesa do texto observa-se que Rozervanec [O desvairado] é uma! 
biografia romanceada de Mácha. 


KCf, nossa nota sobre a Escola Realista Maio, neste mesmo volume. Cf. p. 150. 


LPara maiores esclarecimentos sobre a posição do autor em relação ao cinema, 
consulte-se o seu ensaio Decadência do cinema?. In: . Lingüística. Poética. Cinema. 
p. 153-61. Cf. “Bibliografia”. 
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M Movimento literário tcheco que se desenvolveu a partir de 1924, após a publi- 
cação de um manifesto elaborado pelo teórico da Literatura Karel Teige (1900-1951) e 
pelo poeta V. Nezval. Como se diz no verbete consagrado a Teige no Dicionário dos 
autores, da União dos Escritores Tchecoslovacos (Ceskolovensky spisovatel. Praga, 
1964), “o Poetismo se concebia como uma certa maneira de viver, decorrente de uma 
percepção nova da realidade. À ideologia. da arte, opunha o princípio da intensidade 
sensitiva; à figuração objetiva da realidade, a atividade da imaginação do criador; ao 
serviço da sociedade, o divertimento e a crepitação; à análise crítica, um otimismo 
existencial”. Outrossim, é de se observar, como o anotam críticos tchecos, que o 
Poetismo “foi a base espiritual do Devêstil”" (As Novas Forças), associação artística de 
orientação comunista (que agrupou a geração do após-guerra), fundada em Praga em 5 
de outubro de 1920. Entre outros representantes do Poetismo, destacaram-se Jaroslav 
Seifert (n. 1901) e Frantisek Halas (1901-1949). Por fim, os mesmos Nezval e Teige 
conduziram o Poetismo, cuja orientação se aproximava do Dadaísmo, para o Surrealis- 
mo. 

NCf. nosso Formalismo russo: teoria. Crítica. Polêmica (a aparecer). 


O Como se observa na versão francesa do texto, “Olej [azeite] produziu em tcheco 
olejovka [sardinha no azeite)”. 


PComo o sublinha M. Derrida, o termo Politička designa “o diminutivo corrente 
de Národní Politika [Política Nacional], jornal tcheco da época, especializado na crônica 
mundana. Os desentendimentos dos escritores de vanguarda, de Nezval em particular, 
com a polícia eram sempre detalhadamente descritos". (Nota à versão do texto. Cf. 
“Fontes”.) 


Q O autor se refere a uma das personagens da peça de Molière (J.B. Poquelin, 1622- 
1673), Le bourgeois gentilhomme (1670). 


*Citemos alguns exemplos claros: numerosos elementos da arte popular da Europa 
Central são valores decadentes da cultura barroca, assim como o “livre-pensamento” de 
hoje é um valor decadente da cultura do Iluminismo. Também a tendência “naturalis-' 
ta”, francamente genética, que domina na ciência alemã da segunda metade do século 
XIX, conservou-se como tiefgesunkenes Kulturgut, sob a forma do hitlerismo. 


BOHUSLAV HAVRÂNEK 


INFLUÊNCIA DA FUNÇÃO DA LÍNGUA LITERÁRIA 


Sobre a Estrutura Fonológica e Gramatical do Tcheco 
Literário 


A língua tcheca possui uma longa tradição literária, a mais longa 
— se excetuamos o eslavo da Igreja e sua evolução em terra russa — 
das línguas eslavas.' Existe, datando do início do século XIV, uma 
abundante literatura, escrita numa língua que pressupõe uma prática 
literária bem adiantada?, atestada efetivamente por alguns fragmentos 
do final do século XIII, bem como por cantos e hinos religiosos em 
parte ainda mais antigos. Por outro lado, o tcheco literário nunca se 
tornou extraterritorial, como o eslavo da Igreja, e a evolução da cul- 
tura tcheca, centralizadora em excesso, ligou-se sempre ao desenvol- 
vimento da cidade de Praga, capital do país. Daí constituir o tcheco 
literário o objeto privilegiado do estudo do modo por que se diferen- 
ciam a língua literária e a língua popular. Acrescentemos ainda que o 
confronto dessas duas línguas, que nunca deixaram de estar em íntimo 
contato, torna-se mais fácil aqui que nos demais idiomas eslavos. 


No que respeita ao tcheco, não podemos negar terem sido as 
condições políticas e econômico-sociais* responsáveis pela transfor- 
mação do dialeto do centro da Boêmia na base da língua literária, o 
que se verificou justamente durante o último e mais glorioso período 
da dinastia dos Premistidas.* Conviria precisar que essa língua lite- 
rária proveio da língua do centro citadino do reino e da igreja.* 
Admite-se que a linguagem falada na cidade de Praga fosse, já nessa 
época, mais diferenciada e complicada que nos seus arredores. 


Todavia, é impossível pretender que a língua literária se distinga 
da língua corrente da capital unicamente pelo seu caráter arcaizante. 
O tcheco literário não pode ser identificado, sobretudo no tocante ao 
vocabulário, mas mesmo quanto ao sistema fonológico e gramatical, 
com um determinado estágio anterior do dialeto local. Em confronto 
com o léxico da língua popular que é, em seu conjunto, conservador, o 
seu mostra-se nitidamente inovador. A principal marca distintiva de 
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uma língua literária não pode consistir no seu caráter arcaizante. São 
especialmente as claras divergências existentes entre o seu vocabulário 
e o de uma língua popular que não encontram explicação no seu 
conservantismo. Apontamos a seguir as diferenças de léxico que 
podemos constatar no tcheco literário, como, aliás, em qualquer lín- 
gua literária evoluída. Uma língua literária possui termos para desig- 
nar noções ignoradas por uma língua popular. Dispõe, para expressar 
sobretudo as idéias gerais e abstratas, de palavras precisas e espe- 
cializadas, bem como de termos que têm, quase sempre, um sentido 
apenas (que manifestam, portanto, uma tendência para as palavras- 
conceitos).* Em compensação, vê-se limitada em matéria de expressões 
fortemente afetivas, devido à censura que sobre ela exercem a inte- 
ligência e as conveniências sociais. 


As razões dessas diferenças são claras: residem na função 
específica de uma língua literária. Distintamente da língua popular, 
esta é objeto de crescentes exigências e tem a missão de refletir a 
civilização e a vida intelectual, bem como de exprimir os resultados do 
pensamento filosófico, religioso, científico, político, social, jurídico e 
administrativo”, não somente para fins práticos, mas com vistas a um 
ensino técnico e à codificação. Por esse motivo, o seu léxico enriquece- 
se e intelectualiza-se consideravelmente. A escolha mais minuciosa e 
rigorosa das palavras, que traz como consequência a sua diferen- 
ciação, é determinada pelo modo de expressão lingüística: trata-se, na 
maior parte das vezes, de manifestações escritas ou, pelo menos, de 
uma linguagem monologada e contínua, destinada a um extenso 
público. Neste último caso, a expressão deve ser relativamente com- 
pleta, de vez que não é inteirada pelo conhecimento da situação e por 
procedimentos de comunicação não lingüísticos. Em compensação, 
temos a possibilidade de refletir melhor sobre os elementos da língua e 
de escolhê-los. Essas características acentuam-se de tal modo nas 
manifestações escritas, que os elementos lingüísticos, para os quais 
tanto o autor como o leitor dispõem de tempo e vagar, adquirem nelas 
maior importância.” Todos esses aspectos contribuem para que, numa 
língua literária, as finalidades sejam mais conscientes. O fato de que 
esta possa converter-se numa marca de um certo grupo social deter- 
mina uma censura das expressões afetivas de alguma força. 


As diferenças funcionais existentes no léxico de uma língua li- 
terária não apenas o enriquecem, mas, como já o assinalamos, atuam 
também sobre a sua estrutura. Criam ainda, com freqgiiência, certas 
categorias de palavras (de denominação) ou favorecem a sua 
ampliação e alteram o seu sentido. Exemplo: a substantivação das 
ações verbais que encontrou seu modelo formal, nos substantivos ver- 
bais terminados em -ní ou -tí (slyšení [a audição], Zádánt [a solici- 
tação], žití [a existência]). Esses substantivos são muito menos fre- 
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quentes na língua popular que na Bíblia Kralická ou nos textos de 
Stitny, Blahoslav, Komenskyº, etc. O poeta moderno Otakar Březina? 
emprega sobretudo substantivos verbais não inteiramente substanti- 
vados, os quais só aparecem na língua literária.'º Há ainda os adje- 
tivos com o valor das formas latinas em -bilis (visibilis, invisibilis). Por 
corresponderem a uma necessidade específica da língua literária, esses 
adjetivos foram por ela recriados, ainda em seus primórdios, com um 
certo esforço e com a ajuda de elementos diversos, antes de alcan- 
çarem um modelo formal especial, que não se estendeu ao tcheco 
corrente (adj. em -telny, viditelný [-ível, visível]).'! 


É evidente que o léxico de uma língua literária depende da sua 
função. O que é menos evidente e mais complexo é o modo pelo qual 
essa função atua sobre a estrutura fonológica e gramatical dessa lín- 
gua. Tentaremos demonstrar, com o auxílio de algumas particulari- 
dades do tcheco literário, a existência, também nesse caso, de uma 
relação de dependência. '? 


I 


O sistema fonológico da língua literária tcheca nem sempre se 
ajusta ao atual sistema do tcheco corrente, nem é tampouco a simples 
imagem de um estágio anterior da língua popular de Praga ou do 
centro da Boêmia. O tcheco literário escapou a certas mudanças que 
afetaram o falar usual a partir de fins do século XIV; contudo, sofreu 
outras transformações, por vezes mais recentes. 


A língua literária não conheceu a ditongação do i longo aberto”? 
(y longo originário [= russo bi] e i longo precedido de c, z e s) em e; 
(língua popular: pejcha [orgulho], dobrej [bom], cejn [estanho], zejs- 
kat [adquirir], sejto [peneira]; língua literária: pýcha, dobrý, cín, 
získat, síto), embora no ano de 1400 aproximadamente essa mudança 
já estivesse em curso, tendo começado até mesmo mais cedo. O tcheco 
literário também não converteu o e longo em i longo (língua popular: 
dobrýho [genit. de bom], myn [menos], dýl [mais longo], lp [me- 
lhor]; língua literária: dobrého, méně, déle, lépe), transformação que, 
na língua popular, remonta pelo menos ao século XV.'* 


Em contrapartida, insinuaram-se na língua literária não apenas a 
fusão de y e i depois de c, z, s — anterior à ditongação de i longo 
aberto em ej —, mas ainda a das duas vogais primitivas i que se 
processou em etapas sucessivas: aparecimento do i aberto depois de š, 
Z, ř, j, é — posterior à ditongação!' — e fusão ulterior, quase com- 
pleta, de i aberto e fechado no tcheco do centro. Estenderam-se 
igualmente à língua literária a transformação do / duro em 1 médio, 
que começou em 1400 aproximadamente, e a conversão do falso diton- 
go aj em ej, que principiou a ocorrer no século XV. 1º 
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Vemos que o tcheco literário não conheceu a divergência que 
destruiu a correlação de fonemas que se diferenciam unicamente pela 
quantidade (y/ý; e/é); conheceu apenas a convergência” que sim- 
plificou o sistema fonológico, fundindo não só as diferentes vogais i, 
como também o | médio e o 1 duro num único | (médio). Atingiu-o 
ainda a evolução que alterou a natureza de um fonema inteiro (aj que 
passou a ej).'º 


Quando buscamos as razões dessa diferença, apercebemo-nos de 
que o tcheco literário foi afetado exclusivamente por mudanças que 
não tiveram consegiiências na escrita. Assim como o fonema único i se 
escreve, até agora, com duas letras, também o fonema único 1 foi 
representado, durante longos períodos dos séculos XVI e XVII, por 
um duplo | (t e I). Isso continuava a ocorrer na Gramática de PELCL 
(Grundesátze der bôhmischen Grammatik [Princípios da Gramática 
Boêmia], 1795, p. 3). As transformações que poderiam ter ocasionado 
modificações na escrita não se verificaram no tcheco literário. 


Embora não concordemos com a opinião radical de Bogoliubov, 
que deseja substituir à caracterização do aspecto fônico da língua 
literária uma caracterização do aspecto “visual”, rejeitando assim a 
fonética e favorecendo a grafia (e a rítmica)’, não podemos negar a 
importância deste segundo aspecto, associado ao acústico. Exemplo: 
pelo fato de não ter admitido a conversão do y em ej, mas de ter 
aceito a fusão de y e i, houve, no tcheco literário, um aumento do 
número dos sinônimos”, ao passo que, na língua popular, esse número 
decresceu (lit.: bíti [bater] — býti [ser], pop.: bít — bejt; lit.: bílý 
[branco] — bílí [embranquece] — býlí [erva daninha], pop.: bílej — 
bílí — bejlí). Se essa destruição não foi compensada por uma recons- 
trução?º, isso se deveu aparentemente à imagem visual, diferenciadora. 


Não queremos com isso dizer que a responsável pela manutenção 
(ou pelo restabelecimento) do ý e do é na língua literária seja uni- 
camente a ortografia, como o pretende Frinta?!, ao assinalar a 
influência da escrita sobre o tcheco. Se se tratasse apenas de uma 
simples influência ortográfica, não explicariamos por que também não 
distinguimos as pronúncias de y e i em conformidade com a escrita, 
nem por que fracassou a tentativa feita por Pelcl, no início do 
Renascimento, para manter a diferença entre l et Chamamos aqui a 
atenção para a distinção dos dois tipos de mudança (divergência e 
convergência) em relação à escrita, distinção que se manifestou na 
língua literária antiga muito antes do Renascimento nacional tcheco 
(fins do século XVIII e meados do século XIX). O período renascentis- 
ta tcheco retomou apenas, nesse particular, a tradição bastante antiga 
da língua literária. Conseguiu restabelecer facilmente a pronúncia ý 
(precisamente f) em lugar de ej e a pronúncia é em vez de í (ý), pois 
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que se tratava de sons existentes no repertório da maioria dos dialetos. 
Dificilmente teria podido reconstituir também a antiga diferença entre 
i/y, que criou na ortografia, assim como o 1 duro, que a princípio 
tentou conservar na escrita, uma vez que tais sons eram desconhecidos 
pela maior parte dos dialetos e sobretudo pelo falar do centro do 
país.?? 


Ora, o caráter do sistema fonológico de uma língua literária é às 
vezes dirigido pela tendência à expansão, isto é, pelo fato de que os 
elementos fonéticos e fonológicos mais difundidos são justamente os 
que encontram maior aceitação entre aqueles que têm de falar essa 
língua. Foi assim que Lehr-Spřawiński atribuiu, muito acertadamente, 
o desaparecimento das vogais à, é, ò (pochylone; por exemplo: pan 
[senhor], kobiéta [mulher], gród [burgo]) no polonês literário à 
influência que sobre ele exerceu a língua adaptada, nas regiões 
orientais da Polônia, à pronúncia dos estrangeiros.??? No servo-croata 
literário, a mesma razão contribuirá, sem dúvida, para que o ecavismo 
prevaleça sobre o jecavismo.?* É através de uma expansão análoga que 
podemos explicar, dentre os mencionados traços do tcheco literário, a 
supressão do | duro e o desaparecimento da diferença entre as vogais i 
e y. Essas alterações verificaram-se primeiramente na língua falada de 
Praga, estendendo-se a seguir à língua literária. A pronúncia praguen- 
se — condenada por Jan Huss?s — que descura do | duro e do y deve 
ser fruto do tcheco adaptado aos colonos estrangeiros.?* 


I 


Existem também diferenças entre a estrutura gramatical do tcheco 
literário e a da línguá popular. Essas diferenças resultam da intelec- 
tualização da linguagem literária e da sua tendência para dar à 
expressão lingúística um caráter objetivo e completo, bem como para 
dispô-la em conjuntos ordenados. 


1, A declinação do tcheco literário é distinta da do tcheco corren- 
te. O primeiro não remediou a destruição considerável da declinação, 
causada pela homonímia das formas a que deram origem as transfor- 
mações fonéticas e outras. Na língua popular, ao contrário, as formas 
homônimas (por exemplo: domu [casas] = nom., acus. e instr. pl.; 
zdi [parede] = genit., dat. e locat. sing.; stavení [prédio(s)] = nom., 
acus., genit., dat., locat. sing. e nom., genit., acus. pl.)”, que 
aparecem — sem ocasionar, todavia, uma supressão da declinação 
sintética —, foram, em parte pelo menos, diferenciadas com o auxilio 
de novas desinências. Nestas, a tendência à coesão segundo o caso e o 
gênero prevaleceu inteiramente sobre a antiga coesão conforme o tipo 
temático (por exemplo: de uma parte, instr. pl. domama [casas], 
genit. sing. pece [forno], genit. sing. zelího [couve], dat. sing. zelímu, 
e, de outra, nom. pl. staveha [prédios] e genit. pl. staveň, etc.). 
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A língua literária pôde preservar os modelos antigos, sem que 
com isso se perdesse o caráter sintético da declinação, graças à com- 
plexidade das frases das manifestações lingúísticas, nas quais o valor 
sintático dos homônimos permanece claro. Ademais, nas formas 
habituais dessas manifestações (textos escritos ou monólogos), as 
possibilidades de análise da expressão são maiores que no diálogo que 
se destina à compreensão imediata. 


É inútil querermos explicar essa manutenção da declinação na 
língua escrita invocando unicamente a tendência arcaizante do tcheco 
literário. É o que nos mostra a declinação dos masculinos como Jiří 
[Jorge] e krejčí [costureiro], em que a língua literária não conservou a 
forma homônima Jiří, admitindo logo inovações do tipo Jiřího [genit.), 
Jiřímu [dat.] e Jiřím [ablat. e instr.).2º Havia, nesse caso, uma neces- 
sidade imperiosa de distinguir o dativo sem preposição (dativus per- 
sonae), bastante frequente, e o acusativo do nominativo singular. Se se 
tratasse de um neutro (stavení), o mesmo não aconteceria. Com efeito, 
na declinação dos neutros, as dificuldades inerentes às formas ho- 
mônimas são mínimas: o dativo vem geralmente regido de preposição e 
o nominativo é idêntico ao acusativo. (Cf. também as formas svatého 
Jiří [de São Jorge], svatému Jiří, o svatém Jiří, nas quais o valor sin- 
tático do nome Jiří é sempre claro.) 


2. À tendência às frases-julgamentos — que se manifesta para- 
lelamente ao gosto pelas palavras-conceitos — faz com que, nas lín- 
guas literárias e sobretudo escritas, normalmente predomine a frase 
em duas partes, isto é, dividida, do ponto de vista formal, em sujeito e 
predicado.?º 


O conteúdo da frase divide-se em base sumariamente conhecida 
(tema) e em nova enunciação que se acrescenta ao tema (ou seja, 
naquilo a que chamamos sujeito e predicado lógico). Essa divisão não 
coincide necessariamente, em tcheco e nas línguas eslavas em geral, 
com a divisão gramatical da frase em sujeito e predicado, porque é 
estabelecida com o auxílio de meios diferentes (ordem das palavras 
não-mecanizadas). Logo, para expressar tal divisão através da divisão 
gramatical da frase, isto é, para conciliá-las, essas línguas não têm 
necessidade de recorrer ao passivo?”, como o fazem o inglês, o francês, 
etc.?! 


Ora, constatamos que o passivo é mais fregiiente no tcheco li- 
terário (bem como nas demais línguas eslavas) que na linguagem 
popular. Foi somente durante a evolução histórica da língua literária 
— e já bem tarde (séculos XV e XVI) — que se criou um sistema 
morfológico de passivo do tipo je chválen (laudatur [é louvado]), que 
até hoje não foi introduzido na língua corrente. Essa forma verbal 
proveio de outra, mais antiga, do gênero je zavrenej [está fechado], 
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que permaneceu popular e em que o particípio, mais precisamente o 
adjetivo verbal, desempenha o papel de predicado nominal (jest súzen 
[é julgado] significava, em Huss e mais tarde ainda, je odsouzeny [é 
condenado]). No eslavo da Igreja desenvolveu-se também um sistema 
verbal passivo do tipo chvalim» jest» [é louvado].? 


A razão desse fenômeno reside na tendência intelectualizante que 
se traduz no esforço de harmonizar formalmente a divisão em tema e 
enunciação (equivalente, no julgamento, a sujeito-predicado) com a 
divisão gramatical da frase em sujeito e predicado. Para isso, era 
efetivamente necessário o verbo passivo (ainda que o agente estivesse 
explícito). Tal tendência foi, por sua vez, certamente influenciada pelo 
latim literário, cujo passivo frequente desempenha esse papel. 


O fato de que a língua literária não se tenha contentado com o 
verbo reflexivo na função de passivo, função que ele assumira nas 
frases mais antigas”, revela-nos a sua inclinação para especializar e 
dotar de um sentido único os meios de expressão lingüística. 


3. A estrutura das frases é mais compacta e complexa numa lín- 
gua literária que numa língua usual e popular. 


a) As construções, bastante antigas e primitivas, como Praha, v té 
jsem uz dlouho nebyl? e peníze, těch já mám dostE, com um segmento 
de frase considerado independente — que constitui, no fundo, uma 
frase nominal autônoma —, são raras na língua literária, ao passo que 
continuam a vigorar na língua popular.'* Como o assinalou TRÁVI- 
NÍCEK, na revista Slavia (VII, p. 817 e ss.), são do mesmo tipo as 
construções com particípio absoluto. Exemplo: em tcheco antigo — 
Bystrinu ... opatriv tanulo mu na mysli" (Pass.330) — ou, atualmente, 
nos dialetos — to ti prende buda na vetrêG (dialeto de Haná). Esses 
particípios absolutos eram muito empregados na língua literária antiga 
durante o século XV e posteriormente.º* (Cf., por exemplo, no Labyrint 
[Labirinto] de KOMENSKÝ, tyto věci slyše já, kazdy soudit můž, jak 
mi k mysli bylo” [cap. XXX, 3].) Todavia, rejeitou-os completamente a 
nova norma do tcheco literário, e Dobrovský“ em especial. A língua 
literária moderna emprega apenas particípios apostos ao sujeito da 
proposição que é, por sua vez, também sujeito do particípio. Por 
exemplo: nasnídavse se, vydaly se děti na cestu! (( NEMKOVA. Babička 
[A Avó]. 1855. p. 243). 


Foram igualmente banidos da língua literária os particípios que 
permaneciam invariáveis, Tais particípios, como os das frases: ty věci 
dokonavse mluvil jest buoh' (Comest. 25b) e když syna viděla v chramu 
sediece* (Hrad. 71a), tiveram sua origem na língua antiga. Já na época 
do humanismo, aparentemente por influência do latim, haviam sido 
eles rejeitados pela teoria gramatical. Condenaram-nos, em 1547, 
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Simon Hájek e, em 1571, Blahoslav, na sua Gramatica česká (Gra- 
mática do Tcheco, p. 257 e ss.).” 


Constitui uma característica da língua literária tcheca a maneira 
pela qual a evolução do emprego dos particípios, que eram formas a 
ela reservadas, sucumbiu ao esforço de criação de um agrupamento 
ordenado, que foi elaborado teoricamente. Os particípios absolutos e 
os que permaneciam invariáveis foram proscritos, e os demais intei- 
ramente subordinados a uma objetiva classificação temporal. Os 
particípios presentes dos verbos perfeitos foram admitidos apenas para 
denotar a anterioridade de uma ação em relação ao futuro (vezma loze 
své, jdi do domu svého). O seu emprego para designar uma ação 
passada, emprego frequente na língua antiga (por exemplo, na Bíblia 
Kralická, Mateus 12, 49: vztáhna ruku svou...FekIM 2º) e que subsiste, 
parcialmente ainda, no tcheco literário, foi condenado. Essa modi- 
ficação só foi codificada na época moderna, graças sobretudo a 
Gebauer.?” 


b) A conservação dos particípios-atributos em tcheco, ou melhor, 
a sua reconstituição — uma vez que o seu emprego na língua literária 
moderna não coincide com o da língua antiga“ e que a sua forma não 
apresenta uma continuidade histórica totalt — revela-nos um dos 
traços específicos das línguas literárias escritas: o gosto pelos agru- 
pamentos nominais, compostos de substantivos e atributos. Tais 
agrupamentos não só ajudam a constituir um conjunto proposicional 
compacto, bastante complexo, e com um extenso conteúdo — que 
exprime, a par do fato principal, as circunstâncias concomitantes e 
secundárias —, como também acentuam a expressão abstrata das 
ações concretas, transpostas para as categorias de substância e atri- 
buto e, portanto, privadas da função narrativa do verbo.“ 


Naturalmente é preciso examinar o papel dos particípios no 
tcheco moderno do ponto de vista da língua contemporânea — com 
base no sistema gramatical contemporâneo —, e não a partir do vín- 
culo que eles mantêm com os antigos particípios proto-eslavos. 
Quando se diferencia da sua expressão normal, a expressão das ações 
verbais se torna também abstrata — com base num determinado 
sistema gramatical. 


Trata-se, no fundo, da mesma tendência que resultou no emprego 
frequente de substantivos verbais como vidênt [visão] (cf. p. 182).º 
Essa tendência manifesta-se ainda, de maneira evidente, no uso 
amiudado de particípios adjetivados que terminam em -cí (znějící 
[sonante])** ou que seguem o modelo russo (byvst [existente]).** Estes 
últimos foram introduzidos na língua literária recentemente. 
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Por influência nítida do grego literário, os agrupamentos nominais 
são mais abundantes no eslavo da Igreja e no russo literário que no 
tcheco. 


c) A tendência para combinar proposições complexas é um traço 
bem conhecido das línguas literárias, principalmente das línguas 
escritas.“ À diferença da língua usual e popular — que ordinariamen- 
te se contenta com frases simples que se encadeiam de maneira des- 
cuidada e livre —, elas preferem os períodos compactos e complexos, 
cujo elo é formalmente expresso pelas mais diferenciadas conjunções e 
pela elaboração de uma hierarquia das ligações de subordinação. 


Cf., por exemplo, língua popular: jak to slyšeli, na vojnu, otec-se 
začal klepat’, matka tot'-se ví ta plakala teprva, a tag Ze mu to pustí, 
dyž nechtěl jinou pískat’ (KUBÍN. Lid. pov. v Podkrk. záp. p.431)N; 


popul.: neboj se, já tě nepustím, liter.: neboj se, nebo s tebou já 
jsem a požehnám tobě (Bíblia Kralická, “Gên.” 26, 24)° ; 


popul.: už abys šel, sic zmeškáš,, vlak nečeká, liter.: Byl by již 
čas, aby nám to naše vlastenčení ráčilo konečně z úst vjeti do rukou a 
těla, abychom totiž více z lásky pro svuj národ jednali, než o té lásce 
mluvili: nebot’ pro samé povzbuzování a vlastenčení zapomínáme na 
vzdělávání národu (HAVLÍČEK. Crítica do Poslední Cech de Tyl. Na 
revista Ceská včela, 1845).? 


Esses períodos complexos mostram-nos claramente como a língua 
literária distingue os seus meios de expressão dos da língua popular, 
tornando-os muito mais especializados. Exemplo: para introduzir as 


orações subordinadas causais — que tanta importância têm para o 
pensamento lógico, sendo, por conseguinte, extremamente elaboradas 
nas línguas literárias evoluídas —, o tcheco literário dispõe de conjun- 


ções mais precisas (poněvadž [porque], protože [posto que)) que a 
língua corrente e popular. Esta contenta-se com conjunções que 
apresentam valores múltiplos, como Ze [que], když [quando] (pronún- 
cia: dys/Z). 


Cf., por exemplo, língua popul.: Ze byla jedinká (filha) tak ji d'ál 
pomyšlení (KUBÍN. Lid. pov. z Podkrk. záp. p. 5). — Ale tu nodz byl 
náramnej mráz, a ten otec venku do rána zmrz, dyš (no sentido 
causal) ho do stavení pustit’ nechtěl. Ná dyž zmrz (no sentido tem- 
poral), ten syn hned neujedel co, tag ho zakopal do hnoje (ib. p. 
431)º ; 


língua liter.: A ponevadZ každý skutek dejinny záleží na zápasu, 
tudíž na sporu dvou stran, do kterého vždy vášně lidské všelijak se 
vplétají: véčnými zákony práva i spravedlivosti vyhledává se, aby 
svědectví obojí strany vyslýcháno a nepredsudnê uvažováno bylo. Kde 


190 Dionísio Toledo 


toho nelze, protože ho s jedné strany snad se nedostává, tam SetFiti 
sluší při uvažování jednostranných zpráv tím opatrnější kritiky (PA- 
LACKY. Dejiny národu českého. Introdução, 1848. p. 1. v. 1.)R; 


A protože dnes občané pravidlem jsou členem nějaké strany, 
uplathuje se v parlamentarismu stranictví, ztotožñuje se zájem celku s 
výlučným zájmem stran a tudíž několika osob, někdy osoby jedné 
(MASARYK. Svetová revoluce. 1925. p. 543). 


4. Um bom exemplo da objetivação da manifestação lingüística no 
tcheco literário (como, aliás, em qualquer língua literária) é a pouca 
frequência com que nele é usado o verbo com o dativo enclítico ao 
pronome reflexivo si (zpíval si písnicku).” Essa posição do pronome 
expressa uma atitude subjetiva, afetiva e emocional, do sujeito em 
relação ao predicado verbal (forma afetiva). É um meio de expressão 
muito frequente na linguagem popular, ao passo que, na língua li- 
terária, é mais raro, desaparecendo à proporção que nela prevalece o 
caráter intelectual. Essa a razão por que penetrou tão pouco nos textos 
antigos.” 


Constatamos, pois, que a função da língua literária exerce sua 
ação também sobre a estrutura gramatical desta. Aí encontramos 
diferenças funcionais análogas àquelas apresentadas pelo léxico. A 
estrutura da língua literária é mais rica em determinados meios 
expressivos que a da língua popular. No que respeita sobretudo à 
constituição de períodos complexos e ordenados, seus meios de 
expressão são mais precisos e mais rigorosamente diferenciados, de- 
sempenhando quase sempre uma única função. Em compensação, é 
limitada em matéria de recursos de cunho afetivo. Esses traços carac- 
terísticos da estrutura gramatical da língua literária encontram facil- 
mente explicação na tendência para as frases-julgamentos, para a 
expressão das operações do pensamento e das formulações coerentes e 
complexas, para uma manifestação lingüística abstrata, objetiva, 
completa e compacta e, finalmente e ao mesmo tempo, na tendência a 
igualar-se, através dos meios de expressão, a uma língua literária 
evoluída que seja, no domínio e na época considerada, a intermediária 
da cultura universal (por exemplo: o latim na Idade Média). 


NOTAS 


'Cf. MURKO. Deutsche Literaturzeitung [Jornal de Literatura Alemã], 1914, 
p. 3 144ess.; HUJER. Revue des Études Slaves [Revista dos Estudos Eslavos], I, 1921, p. 
54 e ss. Ê preciso, evidentemente, distinguir os inícios da língua literária dos primeiros 
testemunhos acidentais da língua tcheca, que começam a aparecer no final do século X 
(cf. TRÁVNÍČEK. Příspěvky k dejinám jazyka českého [Contribuição para a história da 
língua tcheca]. 1927. p. 33 e ss.). 
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2Cf. TRÁVNICEK. Zeitschrift für slavische Philologie [Revista de Filologia Eslava], 
(4): 473, 1927. 


3Cf. WEINGART, M. O politických a sociálních složkách v starších dějinách spisov- 
ných jazyků slovanských, zvlášt’ církevněslovanského [Sobre os elementos políticos e 
sociais na história antiga das línguas literárias eslavas, principalmente do eslavo antigo da 
Igreja). In: Sborník věnovaný Jar. Bidlovi [Miscelânea dedicada a Jaroslav Bidlo]. Praga, 
1928. p. 178. 


A Uma longa história articulou a existência da dinastia dos Přemistidas (900-1306). 
Assim, após a separação dos eslavos da Boêmia e da Grande Morávia, os primeiros, 
subdivididos em várias tribos, lideradas pelos tchecos, formaram um Estado. De acordo 
com a tradição, Přemisil o Lavrador, descendente de Bořivoj, batizado em 875 na 
Morávia, foi o primeiro príncipe desse território. Outrossim, diz-se que o Cristianismo, 
favorecido pelo mesmo príncipe, criou as condições necessárias para a adoção da 
estrutura feudal pelos tchecos. A família de Přemisil deu dois mártires, canonizados pela 
Igreja: Ludmila e seu neto Václav-Venceslás (921? - 929 ou 935), assassinado por seu 
irmão aos 15 anos de idade. O segundo, conhecido como São Venceslau, é o patrono da 
Boêmia e, até hoje, no dia 28 de setembro, é festejado. Posteriormente, Boleslas o Cruel 
(+ 936) e seu filho Boleslas o Piedoso (921 - 995) tornaram-se vassalos do rei da 
Germânia, que imperou a partir de 962. Embora a nobreza tcheca escolhesse o seu duque 
entre os Přemistidas, a coroa real só lhes foi concedida em 1085 e em 1158, e o título 
hereditário em 1198. Ascortes dos: reis Václav I (1230-1253) e Otakar II (1253-1278) 
favoreceram e incentivaram a literatura da época. No entanto, parece que antes do fim do 
século não houve um corpus literário significativo. Depois de vencer Otakar Il, o 
imperador Rodolfo, da Germânia, repartiu a região em feudos e a distribuiu entre os seus 
filhos, originando o domínio territorial dos Habsburgos. Os Přemistidas, por sua vez, 
extinguiram-se em 1306. 


“Do “dialeto culto” que constituiu a base da formação de uma língua literária, 
como acertadamente o salientou LEHR-SPLAWINSKI no Przeglad powszechny [Tra- 
dução geral). 1926. p. 322 e'ss. v. 5. (Problem pochodzenia polskiego języka literac- 
kiego [O problema das origens da língua literária polonesa)). LARIN, num artigo 
intitulado O lingvistitcheskom izutchenii goroda [Do estudo lingüístico da cidade], em 
Ruskaia retch [A língua russa], 1928, p. 61 e ss., v. 3, sublinhou também a importância 
dos dialetos citadinos para a formação das línguas literárias. 


sNuma conferência intitulada Ob izutchenii literaturnych iazikov [Do estudo das 
línguas literárias] e publicada em Utchenyia zapiski Kazan. universiteta [Anais Cien- 
tíficos da Universidade de Kazan], 3.º, 1914. p. 10 e ss., BOGOLIUBOV levou dema- 
siado longe a identificação das palavras com os conceitos nas línguas literárias. 


‘Cf, TRUBETZKÓI, K probleme ruskogo samopoznania [Acerca do problema da 
tomada de consciência russa). 1927. p. 54 e ss. 


"Sobre as características da linguagem monologada e dialogada, consulte-se IA- 
KUBINSKI. O dialogitcheskói retchi [Do falar dialogado]. In: Ruskaia retch [A língua 
russa). 1923. p. 96-194, v. 1. 


B Elaborada em 1579-1594, em 6 volumes (reedições em 1596, 1613, etc.), foi um 
dos instrumentos fundamentais da formação da cultura tcheca. Preparada por um grupo 
de “sábios”, membros da União dos Irmãos Boêmios ou Morávios, como o querem os 
ingleses (movimento religioso fundado em 1458, que resultou em “igreja” independente 
em 1467), codificou e fixou o tcheco litúrgico e literário. Após um processo de decadência 
vivido pelo país, principiado por volta de 1620 e que durou cerca de cento e cinquenta 
anos, a Bíblia Kralická passou a ser lida e usada em segredo. De maneira curiosa, e como 
a colocar em cheque o determinismo sociológico, essa decadência se refletiu diretamente 
na vida política e literária do país, mas não atingiu a música, a arquitetura ou as artes 
plásticas. No fim do século XVIII, retomada por inteiro, a Bíblia Kralická torna-se a base 
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do Renascimento literário e, depois, nacional dos tchecos. Outrossim, foi a língua lite- 
rária dos eslovacos, até a separação lingüística havida com o tcheco, no século XIX. 
Continua sendo a língua oficial da Igreja Luterana Eslovaca. 


8 Cf. VONDRÁK. Vývoj současného spis. Čes. jazyka [O desenvolvimento da lín- 
gua literária tcheca contemporânea]. 1926. p. 23; OBERPFALCER. J.A. Komenského 
milý a milostný jazyk mateřský [A doce e graciosa língua materna de J.A. Komenský]. 
1921. p. 61. 

Cf. FISCHER, O. Březinův rým [A rima de Březina]. Tvar [Forma], 3, 1929, p. 68 
ess. 


10Na língua popular, encontramos apenas substantivos verbais inteiramente subs- 
'tantivados, como spanílo sono). Cf. essa distinção, feita por VINOKUR, em seu artigo 
intitulado Glagol i imia [O verbo e o substantivo]. In: Ruskaia retch [A língua russa]. 
“1928. p. 80 n. v. 3. Segundo Kartsevski, a língua popular russa também não faz uso dos 
substantivos verbais que têm um valor transposto e cuja forma provém muitas vezes do 
eslavo da Igreja. Cf. KARTSEVSKI. Systême du verbe russe [Sistema do verbo russo). 
1927. p. 158. 


"Cf. meu artigo sobre os adjetivos que, nas línguas literárias eslavas, têm esse valor, 
(Slavia, VII, 1929, p. 766 e ss.) 


2Cf. minha conferência O funkci jazyka spisovného [Da função da língua literária), 
pronunciada no Primeiro Congresso de Professores Tchecoslovacos de Filosofia, Letras, 
Gramática e História, realizado em 1929 em Praga, e publicada no Sborník přednášek 
pronesenjch na I. sjezdu čsl. profesorů filosofu, filologů a historiků 1929 [Coletânea das 
Conferências Proferidas no Primeiro Congresso de Professores, Filósofos, Filólogos e 
Historiadores Tchecoslovacos — 1929]. Nela analiso, mais minuciosamente, essas di- 
ferenças funcionais do léxico do tcheco literário. MEILLET, ao examinar a natureza 
específica de uma língua literária, num dos capítulos de sua obra Aperçu d'une histoire 
de la langue grecque [Esboço de uma história da língua grega]. 2.ed. 1920. p. 81 e 
ss., que citaremos ainda muitas vezes, mostra que é por meio do vocabulário que as 
línguas literárias podem caracterizar-se. 


“hight-front-wide. 
13a Cf, KASIK nos Listy Filologické [Jornais Filológicos], (41): 215, 1914. 


“Ê preciso estabelecer uma distinção entre a transformação em i (y) longo do e 
longo precedido de consoante não-palatal e a do e longo primitivo antecedido de con- 
soante palatal (říci [dizer], etc.), certamente mais antiga. Nesta posição, o e longo 
identificou-se ao é longo primitivo (que, nas transcrições, aparece geralmente como ie). 
O e longo primitivo escreve-se também, com freqlência, do mesmo modo que o ë longo 
primitivo, até mesmo nos manuscritos em que a iotização é de rigor. Exemplo: dFievo 
[madeira], stfiebro [dinheiro], etc. (Cf. GEBAUER. Uber die weichen e-Silben im 
Altbôhmischen [Sobre as sílabas molhadas -e no boêmio antigo). Sitzungsberichte Wien. 
Akad. (Relatórios das Reuniões da Academia de Viena], 1878. p. 11 e ss. e Hist. mluvn. 
[Gramática histórica). p. 144 e ss. v. 1.) Foi simultaneamente das duas vogais que se 
originou, na metade do século XIV, o į longo (cf. GEBAUER. Hist. mluvn. [Gramática 
histórica]. p. 190 e ss. V. 1).: 


156GEBAUER, em sua Hist. mluvn. [Gramática histórica], p. 213. v. 1 (e KASIK, 
1. c.) aponta um caso isolado de ditongação depois de š: šejd [velhacaria], šejdířství 
[fazer uma velhacaria], tch. mod.: šejdíř [velhaco]. Mas é claro que o i antecedido de 5, 
ž, ř, j, č tornou-se aberto numa época 'posterior (a partir do século XV. Cf. DOLANS- 
KÝ. Cas. čes. Mus. [Revista do Museu Tcheco], 1899, p. 366 e ss., e GEBAUER. Hist. 
mluvn. [Gramática histórica]. p. 215. v. 1) e que esse caso de ditongação é (nos dialetos 
tchecos) completamente excepcional (quando constatamos; nos dialetos do leste da 
Boêmia, a existência de fenômenos análogos em desinências como dušej [alma] — instr. 
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sing. —, verificamos que essas formas são construídas por analogia com ulicej [rua] e 
outras). No que respeita à palavra Sejd, etc., podemos supor que o tch. Siditi [enganar] 
(comp. eslovaco Sudit", baixo sorábio Juzis$) tenha sido contaminado pelo alto-alemão 
médio schiede- ou scheid- (scheider, scheideman e schid(eJman [árbitro], schit, 
scheidspruch e schidspruch [sentença judiciária]), graças a uma curiosa, mas compreen- 
sível ironia cultural. A mesma origem explica também as formas polonesas szyderz 
[zombeteiro], szyderstwo [zombaria], szydzié [zombar], com y em vez de -u-. 


16Cf, KASIK. Listy Filologické [Jornais Filológicos], (41): 215, 1914. 


“Os termos divergência e convergência são empregados com o sentido que lhes 
atribui Baudouin de Courtenay. 


18Podemos supor que essas transformações tenham sido introduzidas na língua li- 
terária sem grande atraso. Difícil é apenas determinar em que época foi suprimido 04. No 
tempo de NudoZersky (1603), esse fonema evidentemente já não existia (cf. 8.2 Ex his 
liquidis Slavi É, Bohemi majori ex parte l non habent, ut illi r durum ubique sonant, ita 
isti | molle. Haec itaque observatio pro utrisque non inutilis erit. [Dentre essas líquidas, 
os eslavos não possuem o r e os boêmios, em sua maioria, não conhecem o /, de modo que 
aqueles emitem sempre o r duro e estes, o / mole. Por conseguinte, não será inútil essa 
observação a respeito de um e outro.)). 


19Na conferência já mencionada na nota 5 deste artigo. 
€ Trata-se, mais precisamente, de homônimos. 


20L. A. BULAKHOVSKI, que foi o primeiro — cremos — a mostrar as consequên- 
cias da homonímia nas línguas eslavas (na Revue des Études Slaves [Revista dos Estudos 
Eslavos), VIII, 1928, p. 68 e ss., e em Ruskaia retch [A língua russa]. 1928. p. 47 e ss. 
v. 3) considera o tcheco muito tolerante em relação aos homônimos, o que não podemos 
aceitar. 


“FRINTA, A. O vlivu písma na výslovnost našeho jazyka [Da influência da orto- 
grafia sobre a pronúncia de nossa língua]. In: Slovanský sborník věnovaný prof. Fr. 
Pastrnkovi [Miscelânea dedicada ao Prof. Fr. Pastrnek]. 1923. p. 113 e ss. 


2Segundo Meillet, uma língua literária não possui, em geral, elementos fonéticos 
desconhecidos pela língua usual correspondente (cf. sua obra citada na nota 12 deste 
artigo). 


D Convém lembrar aqui as observações que, a esse respeito, fez Stanistaw Szober: 
“A língua polonesa possuía outrora (no século XV inclusivamente) vogais breves e lon- 
gas. Contudo, essas diferenças de quantidade (tempo necessário à emissão de um som) 
estavam relacionadas também com uma diferença qualitativa: as vogais longas tinham 
não só uma duração maior, mas ainda uma zona de articulação mais; elevada que as 
diferenciava das respectivas vogais breves. Comparadas com estas últimas, eram 
“inclinadas! [pochylone], isto é, fechadas. A pronúncia das vogais longas à, & O 
aproximava-se da pronúncia das vogais o, i, u, ao passo que as vogais breves à, č, ð 
eram pronunciadas de maneira mais aberta, clara. No final do século XV e início do 
século XVI, as diferenças quantitativas desapareceram, mas as diferenças quajitativas, 
outrora a elas ligadas, subsistiram, As vogais fechadas [polonês: pochylone ' 'inclina- 
das") e abertas [polonês: jasne 'claras'], que sucederam às antigas longas e breves, 
conservaram-se até o presente na maioria dos dialetos poloneses. Na língua nacional das 
classes instruídas, isto é, na língua culta, cada vogal teve, ao longo dos séculos, uma 
história diferente. Muito cedo, ainda no século XVI, o o fechado, sob a influência da 
pronúncia peculiar ao dialeto da Pequena Polônia [Małopolska - Polônia Meridional], 
fundira-se com a vogal u. [...] O a fechado manteve-se na língua culta até o final do 
século XVIII, fundindo-se a seguir com o a aberto, provavelmente sob a influência dos 
dialetos da Masóvia Setentrional. Estes desconheciam, com “efeitos o a fechado. [...] No 
início do século XIX, o e fechado conservava-se inteiramente ' na língua culta. Mais 
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tarde, porém, caiu em desuso, sobretudo nos territórios do Norte da Polônia. Apesar de 
tudo, subsiste ainda hoje, conforme a tradição, em determinadas palavras, em certas 
categorias gramaticais [...] e nas formas do comparativo dos advérbios...” (Gramatyka 
jezyka polskiego [Gramática da língua polonesa]. 12. ed. Witold Doroszewski, Varsóvia, 
Editora Nacional Científica, 1962, § 110.) 


“Cf. BRUCKNER,A. & LEHR-SPEAWINSKI, Tad. Zarys dzie jów literatur i 
języków literackich sřowiańskich [Compêndio das obras das literaturas e das línguas 
literárias eslavas]. 1929. p. 193. Na opinião de Trubetzkói, o sistema húngaro adaptou- 
se, de modo idêntico, aos sistemas eslavos vizinhos (exemplo: o deslocamento do acento 
da última para a primeira sílaba). No polonês literário, às vogais mencionadas corres- 
pondem as vogais normais a, e, u (representada, na escrita, por ó). Exemplo: `pan, 
kobieta, gród. 


2Ao e breve e ao e longo (ou ao é antigo) da pronúncia ecaviana correspondem o je 
e o ije (o je equivalendo ao e breve e o ije ao e longo) da pronúncia jecaviana. Exemplo: 
mleko [leite], mlekar [leiteiro] — mljeko, mljekar. [O ecaviano e o jecaviano são varian- 
tes do servo-croata.) 


2sCf. HUSS. Výklad viery, desatera Božieho pFikázanie a modlitby Páně [Pregação 
da religião, mandamentos, prece ao Senhor}. Edição Erben 1, cap. 40. p. 133 e ss. 


2FLAJŠHANS, na obra intitulada Náš jazyk mateřský [Nossa língua materna], 1924, 
p. 173, atribui a redução do “Z múltiplo e do i/y" à influência da colonização 
alemã e do latim medieval. Fá-lo, contudo, sem precisão e clareza metodológica. Não se 
trata de uma ação direta do alemão (ou do latim) sobre o tcheco, o que seria ininteli- 
gível, mas da influência exercida pelos colonos alemães assimilados. 


” Em seus artigos sobre os homônimos nas línguas eslavas (cf. nota 20), Bulakhovski 
assinala esse traço, bastante difundido, da declinação dessas línguas. Dá a essas formas 
homônimas o nome de homomorfemas (Ruskaia retch [A língua russa). 1928. p. 49. 
v. 3). 


28Cf. GEBAUER. Hist. mluvn. (Gramática histórica). III, 1. p. 132 e ss. 


2ºEssa a razão por que, enquanto a Lingüística esteve voltada principalmente para a 
língua literária, as outras frases foram consideradas como incompletas, como equivalen- 
tes de frases, etc. Os estudos recentes — e, entre nós, sobretudo os de Zubaty — 
mostraram que essas frases “não normais” constituem e constituíram sempre, na lin- 
guagem falada e nomeadamente no diálogo, uma parte considerável das manifestações 
lingüísticas. 

30Fssa função do passivo (limitada às línguas literárias e sobretudo escritas), que 
aparece como uma parelha do ativo: sujeito (agens) + verbo + complemento (patiens) e 
sujeito (patiens) + verbo + complemento (agens), foi formulada, com precisão, por K. 
F. SUDÊN em sua obra intitulada The predicational categories in English [As cate- 
gorias predicativas em inglês). (Upsala Univers. Arskrift [Anuário da Universidade de 
Upsala], 1916. p. 31.) Ela é quase sempre considerada como a função essencial e única 
do passivo (comp. OVSIANIKO-KULIKOVSKI. Sintaksis ruskago iazyka [Sintaxe da 
língua russa]. p. 125 e ss.). Contudo, há que distingui-la da função ordinária do passivo 
nas línguas eslavas, Nestas, ele é um meio de exprimir a ação sem agente explícito — 
cf. meus Genera verbi v slovanských jazycích [Gêneros de palavra nas línguas eslavas]. 
1928. p. 15 e ss. v. 1. Essa função é, de um modo geral, a função ordinária do passivo 
nas antigas línguas indo-européias (cf. MEILLET. Linguistique historique et linguis- 
tique générale [Lingüística histórica e lingüística geral). 1921. p. 195 e ss.: “O verda- 
deiro papel do passivo é o de exprimir o processo nos casos em que o agente não é 
considerado”). 


“Cf, MATHESIUS, V. Několik poznámek o funcki podmětu v moderní angličtině 
[Algumas notas acerca da função do sujeito no inglês moderno]. Casopis pro moderní 
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filologii [Revista de Filologia Moderna], X, 1924, p. 244 e ss., bem como a sua con- 
ferência intitulada Funkční mluvnice, její podstata, rozsah a význam [Gramática fun- 
cional, sua base, sua amplitude e significação], pronunciada no Primeiro Congresso de 
Professores Tchecoslovacos de Filosofia, Letras, Gramática e História, realizado em 
Praga em 1929 e publicada no Sborník přednášek pronesených na I. sjezdu čsl. pro- 
fesorú filosofů, filologů a historiků 1929 [Coletânea das Conferências Proferidas no 
Primeiro Congresso de Professores, Filósofos, Filólogos e Historiadores Tchecoslovacos - 
1929]. 


“Cf. meus Genera verbi v slovanských jazycích [Gêneros de palavra nas línguas 
eslavas). I (2.2 parte), § 214, § 236, e, a respeito do eslavo da Igreja chvalim» jests, 
§ 233. 


3Nas traduções dos “Evangelhos” em eslavo antigo, ao passivo grego quase sempre 
correspondem verbos reflexivos. Exemplo: Marcos V, 4 -prëtr»zaachęo sę otb ńego ọža 
železna i pota sbkrusaacho sę (dieonáoða: iravroi tàç ahúoeiç xal Tàç nédaç ouvrEToipda 
[serem partidas por ele próprio as cadeias e serem despedaçadas)). No tcheco antigo, à 
diferença da língua moderna, encontramos também o verbo reflexivo com função de 
passivo e com agente expresso. Temos um exemplo no fragmento da Bíblia do século 
XIV, “Gên.” 39,3: (muž) velmi dobře znáše, Ze jest hospodin s ním a všecky věci, kteréž 
činů, Ze se od nBho spravují v ruce jeho (Vêst. Čes. Akademie [Jornal Oficial da Academia 
Tcheca], (11):314 - qui optime noverat Dominum esse cum eo et omnia, quae gereret, ab 
eo dirigi in manu illius [o qual conhecerá perfeitamente que o Senhor estava com ele e que 
todas as coisas que fizesse, eram dirigidas pela sua mão). 


D Praga, faz tempo que lá não volto, 
E Dinheiro, tenho eu muito. 
Cf. TRÁVNICEK. “Samostatné části věty v češtine” [As partes independentes da 
frase na língua tcheca]. Slavia, VII, 1929, p. 808 e ss. 
F A tais orações, fizemos corresponder, em geral, orações reduzidas de gerúndio. 
Tendo visto a torrente, uma associação veio-lhe ao espírito. 
G Tomando ar, isso vai passar-te. 


“Cf. GEBAUER. Hist. mluvnice [Gramática histórica] (Skladba [Composição], ed. 
por Trávníček, 1929). p. 603 e ss., 615 e 628; ZIKMUND, V. Skladba jazyka českého 
[A composição da língua tcheca]. p. 676 e ss. São muito freqüentes, por exemplo, em 
KOMENSKÝ — cf. seu,Labyrint světa [Labirinto do mundo), ed. por Bílý, p. XXXII, e 
o estudo de OBERPFALCER já citado (nota 8), p. 63. ROSA admite-os na sua gramática 
tcheca (Grammatica linguae bohemicae. 1672. p. 301). 

H Ouvindo semelhantes palavras, cada qual pode avaliar o que eu sentia. 

3Cf, seu Ausfiúhrliches Lehrgebâude der bôhmischen Sprache [Sistema detalhado da 


língua boêmia], 1809, p. 344, e, em termos mais claros ainda, a 2.º ed., 1819, 
p. 268. 


ITendo tomado o café da manhã, os meninos partiram. 
1Tendo terminado a sua obra, Deus tomou a palavra. 


K Quando ela viu o filho sentado na catedral... (Preferimos empregar aqui o par- 
ticípio em lugar do gerúndio.) 


»Cf. GEBAUER. Hist. mluvnice [Gramática histórica]. p. 601 e ss., 617 e 629. 
v. 4. 


LToma teu leito e vai para casa. (Neste caso, preferimos traduzir o gerúndio pelo 
imperativo.) 


M Estendendo a mão... disse. 
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Cf. exemplos em GEBAUER. Hist. mluvnice [Gramática histórica). p. 627. v. 4. 
Nos Listy Filologické [Jornais Filológicos], (2): 132, 1875 e no Časopis Čes. Musea 
[Revista do Museu Tcheco], 1870, p. 247 e ss. (em que são numerosas as citações da 
Bíblia Kralická). Consultem-se ainda KOMENSKÝ. Labyrint světa [Labirinto do 
mundo), ed. por Bílý, p. XXXIII e o estudo de OBERPFALCER já citado (nota 8), 
p.62ess, 


No Časopis Čes. Musea [Revista do Museu Tcheco], 1870, p. 249 e ss., e nos 
Listy Filologické [Jornais Filológicos], 2, 1875, p. 135 e ss. 


“TRÁVNICÉK insiste sobre esse aspecto na revista Slavia, (7): 817, 1929. 


“Entre os teóricos dos séculos XVI e posteriores, assim como nos textos antigos — 
na Bíblia Kralická, por exemplo —, o gerúndio apresenta, no fem. sing., não só formas 
como jduc [indo], majtc [tendo], trpêc (i) [sofrendo], etc., mas também outras como 
jdouc, majíç, trpíc. (Cf. GEBAUER. Hist. mluvnice [Gramática histórica]. III, 2. p. 87 e 
ss; NUDOZERSKY, p. 56 e ss.; ROSA, p. 134 e ss.; VONDRÁK. Vývoj součas. spis. 
jazyka českého [O desenvolvimento da língua literária tcheca contemporânea). p. 19. e 
ss.) Na língua literária moderna, subsistem apenas as formas jdouc, majíc, trpíc, graças 
sobretudo à ação de Dobrovsky. 


“Cf. o estudo de VINOKUR anteriormente mencionado (nota 10), p. 87 e ss. 


“Os substantivos abstratos correspondentes aos verbos têm, quase sempre, em 
francês, uma forma latina, o que mostra claramente que surgiram na língua literária. 
Exemplo: réception [recepção], que corresponde a recevoir [receber]. Cf. MEILLET, 
obra já citada (nota 12), p. 90. No russo, eles revestem a forma do eslavo da Igreja 
(-a u neļ[anhe], -e nue[enhe]). 


“È preciso incluir também, nessa classificação, os adjetivos do tcheco antigo ter- 
minados em - úcí (-ujúcí, -ejúct). Essas formas aparecem, desde o início, nas traduções 
dos Salmos e outros textos bíblicos. Exemplos: člověk neslyšúcí (non audiens [o homem 
que não ouve], no S. klem. 37, 15; světlost hofiecie a svietejície (lucerna ardens et lucens 
[a clareza ardente e brilhante]), no Evangelho de Viena, João 5,35. Cf. GEBAUER. Listy 
Filologické [Jornais Filológicos], 14, p. 367 e ss., e Hist. mluvnice [Gramática histórica], 
III, 2, p. 89 e ss. 


“SEsses particípios foram introduzidos no tcheco, certamente por Jungmann ou por 
sua escola, no início do século XIX apenas. Cf. VONDRAK. Vývoj součas. spis. jazyka 
ces. [O desenvolvimento da língua literária tcheca contemporânea]. 1926. p. 49. 


“É MEILLET quem trata da estrutura das frases peculiares à língua literária na 
sua obra já citada (nota 12). 


N Quando eles ouviram: “à guerra!”, o pai começou a tremer e a mãe pôs-se a 
chorar. Deixaram-no então partir, pois ele não queria conformar-se à sua vonta- 
de.(KUBÍN. Dos contos populares nos montes dos gigantes. p. 431.) 


O Popul.: não tenhas medo, não te abandonarei, liter.: não tenhas medo, pois estou 
contigo e te abençõo (Bíblia Kralická, “Gên.” 26,24). 


P Popul.: deves partir, senão perderás o trem; ele não te espera, liter.: já era tempo, 
de que o nosso patriotismo passasse da boca às mãos e ao corpo inteiro e que agíssemos 
por amor à pátria, em vez de falar desse amor. Por causa desse eterno patriotismo, 
esquecemos de educar o povo. (HAVLICEK. Crítica do Último tcheco de Tyl, na revista 
A Abelha Tcheca, 1845.) 


Q Como era (filha) única, ele fazia tudo quanto queria (KUBÍN. Dos contos 
populares nos montes dos gigantes. p. 5). — Nessa noite, fazia um frio de rachar e o 
pai gelava do lado de fora, quando (no sentido causal) ele não o quis deixar entrar. 
Quando ficou congelado (no sentido temporal), o filho não soube o que fazer e enterrou- 
o no fosso. (Ib. p. 431.) 


l 
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' R'E porque cada fato histórico depende da luta, isto é, da disputa de dois partidos, 
na qual se éntremeiam as paixões humanas, buscamos, com o auxílio das leis eternas do 
direito e da justiça, ouvir os testemunhos dos dois lados e considerá-los sem precon- 
ceitos. Quando isso não é possível, posto que um dos partidos está ausente, convém 
fazer uma crítica muito mais: prudente dos testemunhos unilaterais. (PALACKÝ. A 
“história da nação tcheca. “Introdução”. 1848. p. 1. v. 1.) 


S Posto que os cidadãos são, hoje, membros de um partido qualquer, o princípio 
dos partidos é cada vez mais praticado no parlamento, identificando-se os interesses 
gerais com os interesses exclusivos dos partidos e, por conseguinte, com o interesse de 
algumas pessoas ou, às vezes, de uma única pessoa. (MASARYK. A revolução mundial. 
1925. p. 543.) 


T Cantava para si mesmo a canção. 


“Cf. meus Genera verbi v slovanskych jazycích [Gêneros de palavra nas línguas 
eslavas). 1928. p. 18 e ss., 102. 


ROMAN OSSIPOVITCH JAKOBSON 


O TCHECO E O ESLOVACO LITERÁRIOS 
(Sobre B. Havránek) 


Bohuslav Havránek oferece-nos um trabalho intitulado: O 
Desenvolvimento da Língua Literária Tcheca, que preenche uma 
lacuna essencial na lingüística tcheca e na história da cultura nacional. 
Sua obra é, por assim dizer, um primeiro ensaio de análise sistemática 
da história da língua literária tcheca. Até aqui vimos aparecer nesse 
domínio somente artigos episódicos acerca de questões restritas, ras- 
cunhos de compilações de dados brutos e fragmentários, ou, enfim, 
revistas populares superficiais. Ademais, em razão da sua envergadura 
e do rigor do seu método, esta obra ocupa um lugar privilegiado no 
estudo das línguas literárias eslavas em geral. O que há de propria- 
mente problemático na língua literária e na sua evolução só inspirava, 
até o presente, aos eslavistas um interesse de certo modo superficial. 
No decorrer dos últimos tempos apenas é que se começa a observar 
uma mudança completa nesse setor (trabalhos de Vinogradov, de 
Bulakhovski, de Trubetzkói, de Lehr- Spřawiński e outros). 


Antes de empreender essa tarefa cheia de responsabilidades, B. 
Havránek aprofundou e esclareceu, numa série de estudos especiais, os 
problemas teóricos essenciais relativos à língua literária, as particu- 
laridades da sua estrutura, suas funções específicas na vida cultural da 
sociedade, sua base social e sobretudo o caráter e o papel da norma 
lingüística. 


Ens) 


Havránek começa o seu esboço histórico do tcheco literário carac- 
terizando o período primitivo da cristandade tchecoslovaca (séculos IX 
—XI). Nesse momento, o eslavo antigo, criado pelos primeiros após- 
tolos eslavos — Cirilo e Método — para ser utilizado na Grande 
Morávia (e que, no final do século IX, já tinha penetrado no prin- 
cipado da Boêmia), fazia concorrência ao latim como língua litúrgica e 


Circulo Lingüístico de Praga 199 


literária e pretendia desempenhar um papel preponderante. Essa lín- 
gua surgida há uns mil anos, essa primeira e, durante séculos, única 
língua eslava literária, tornou-se, como o sublinha acertadamente o 
autor, a língua comum de quase todas as tribos eslavas, constituindo 
assim, ao lado do latim e do grego, uma terceira língua internacional 
da Europa. Esse internacionalismo não impedia que os tchecos, que 
dela se serviam, a aceitassem como a sua língua, primeiramente 
porque diferia menos da língua tcheca da época do que diferem entre 
si os dialetos tchecos atuais, e, em segundo lugar, porque se assimilava 
facilmente, em território tcheco, aos hábitos fônicos, gramaticais e 
vocabulares locais. 


Eai 


O problema da aparição da Koivh, isto é, da língua comum, do 
tcheco médio, e da unificação precoce do tcheco literário é formulado 
de uma maneira muito interessante. Havránek dá muita atenção à 
passagem do “primitivo” sistema de escrita com letras separadas ao 
sistema das ligaduras, passagem que se efetua no decorrer do século 
XIII. Essa transformação é característica, porque demonstra uma 
mudança radical na atitude dos tchecos em relação à sua língua 
materna. Anteriormente se procurava adaptar os fonemas tchecos ao 
alfabeto latino; agora é a ortografia comportando ligaduras que 


modifica o alfabeto latino e o adapta à reprodução do sistema dos 
fonemas tchecos. 


Este livro mostra claramente o notável crescimento do tcheco 
durante a época gótica, crescimento associado ao intenso movimento 
de expansão política e cultural da sociedade tcheca e da sua rápida 
diferenciação. Nele são analisados o problema das relações do tcheco 
com o latim e o alemão, o vocabulário e a sintaxe da magnífica poesia 
do século XIV, bem como a criação de uma língua administrativa 
nacional. Lamentamos apenas que a língua e a literatura em prosa do 
século XIV, assim como os notáveis dicionários de Klaret', não te- 
nham sido submetidos a um exame mais detalhado. Havránek rela- 
ciona, de maneira muito refletida, as inovações da época dos hussitas* 
às modificações sociais então verificadas. Vê antes de tudo, até mesmo 
nessas inovações lingüísticas, uma tendência à democratização. Pela 
primeira vez encontramos, na literatura lingúística tcheca, um esboço 
sistemático da expansão exterior do tcheco até o século XVI inclusive, 
e principalmente da profunda influência que, há muitos séculos, exerce 
sobre o polonês. A importância da Silésia, na qualidade de mediador 
fundamental e tradicional dessa influência, é ressaltada. Esse esboço 
poderia ter sido completado pela análise da influência direta e indireta 
exercida pelos tchecos sobre o mundo eslavo oriental, bem como pela 
indicação do grau de penetração do tcheco no meio alemão e judeu da 
Europa Central. Se, por exemplo, as glosas tchecas nos monumentos de 
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língua hebraica tivessem sido levadas em consideração, ter-se-ia pro- 
vavelniente podido antecipar de um século a data da mais antiga 
inscrição de uma frase tcheca. Assim, encontramos, nos manuscritos de 
um talmudista do século XII, Joseph-Simon Kara, uma curiosa citação 
tcheca cuidadosamente reproduzida: “Toliko budi státy a nejmê; sa jiné 
péci?B” 

As múltiplas modificações a que o Humanismo tcheco submeteu a 
sua língua literária natal tiveram na obra de Havránek a sua primeira 
apreciação sintética. O final do século XVI, época característica de 
estabilização, constituiu uma base sólida para a norma lingüística do 
tcheco moderno. O desenvolvimento do tcheco literário teria sido, sem 
dúvida, preservado de numerosas crises e de penosos desvios no de- 
correr dos últimos cento e cinquenta anos, se o Renascimento”, que 
traçou as grandes linhas da sua estrutura, tivesse sido mais fecundo em 
criações poéticas e tivesse criado um cânone artístico de grande alcance 
e, portanto, de longa duração. 


Embora constatemos, nos últimos tempos, uma recrudescência do 
interesse pela literatura tcheca da época barroca, os problemas re- 
lativos à língua e às formas literárias do século XVII permanecem 
sendo os menos explorados pela ciência tcheca. Havránek rompe com a 
tradição que condenava em bloco o trabalho lingüístico desenvolvido 
nesse período. Ainda que explique o gosto pelos neologismos por meio 
do afluxo das palavras estrangeiras, os princípios estéticos do Barroco 
europeu não deixam de desempenhar, nesse particular, um papel 
considerável. É na expansão social da cultura lingüística, na sua 
democratização, que reside, segundo ele, o papel positivo da época 
considerada. 

A análise da estrutura lingüística da época do Renascimento 
(último quartel do século XVIII e primeira metade do século XIX) 
pode ser incluída entre as suas mais brilhantes páginas. Havránek 
sublinha as diferentes concepções de três gramáticos no início desse 
período, Tomsa, Pelcl e Dobrovský, acentuando a seguir o papel 
fundamental desempenhado por este último na codificação da norma 
gramatical e o mérito decisivo que se deve atribuir à subseqiiente 
Escola de Jungmann? pelo fato de ter enriquecido o léxico nacional. 
Reteremos a justa apreciação dos resultados obtidos pelos homens 
dessa geração: uma síntese das tendências do Barroco tcheco e da 
experiência científica da época do Iluminismo. 


bel 


As novidades introduzidas no vocabulário e na fraseologia durante 
o período seguinte (a partir da metade do século XIX até a liberação 
nacional) são atribuídas por Havránek a estes fatores principais: 
alargamento da base social da língua literária em ligação com uma 
incessante democratização da cultura; ampliação dos problemas re- 
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lativos à língua literária em conexão com a diferenciação sempre 
crescente da cultura, especialmente se considerarmos o desenvolvimen- 
to da ciência, da técnica e da imprensa. Se aqui e ali se avivam certas 
reações puristas que se opõem a essas mudanças tão rápidas e ao 
aumento do vocabulário e da fraseologia, esse fenômeno é comple- 
tamente natural. Havránek detém-se a examiná-lo atentamente e 
chega à conclusão que “os esforços dos puristas foram, em suma, 
insignificantes”. Os lingüistas do grupo dos “Neogramáticos””, que, na 
década de 90, encabeçavam a vida científica tcheca, estavam muito 
distanciados de todo e qualquer purismo vocabular: a sua atenção 
dirigia-se antes, muito naturalmente, para o sistema gramatical. 
Quanto mais avançavam na codificação da morfologia e da sintaxe, 
mais insistiam na tendência arcaizante, ressuscitando por vezes as 
formas caducas que Dobrovsky, já em seu tempo, havia rejeitado. São 
sobretudo os epígonos da Escola “Neogramática” que, imediatamente 
após a guerra, assumem o papel de arcaizantes no que respeita ao 
vocabulário e à fraseologia. A sua atividade acha-se, porém, em agudo 
conflito com as necessidades reais da vida social e cultural da 
Tchecoslováquia Libertada, bem como com as novas correntes da 
lingüística tcheca, que considera como pedra angular, não mais a 
concepção histórica, mas a adaptação dos meios lingüísticos ao 
objetivo fixado. 


As palavras de ordem dos puristas estão em contradição flagrante 
com as tendências características da língua poética contemporânea. 
Como o observou Havránek, tentou-se primeiramente aproximar a 
língua poética, de uma parte, da língua e dos hábitos de estilo da 
aldeia (Havlíček, Némková, Erben) e, de outra, da linguagem de 
amplas camadas da população urbana (Neruda). Depois, houve um 
retorno a uma língua hermética, exclusiva e até mesmo esotérica (o 
poeta simbolista O. Březina constitui o exemplo mais característico 
desse esforço). Por fim, surge a época de uma poética cujo caráter 
típico é a antítese. Constatamos, pois, uma alternância intencional dos 
estilos que se combinam por vezes de maneira caprichosa e provocan- 
te. E desse ponto de vista que Havránek analisa os versos de Wolker e 
de Nezval, bem como a prosa de Vančura. 


[...] 


A vida espiritual eslovaca do século XIX é representada por duas 
concepções principais. A primeira reconhece duas formas diferentes de 
língua literária: a forma tcheca e a forma eslovaca. A segunda, re- 
presentada, por exemplo, por Kollár, Safarík e, posteriormente, por 
RadlinskyE, insiste na unidade da língua literária tchecoslovaca. Essa 
concepção supõe uma orientação tchecoslovaca, não somente entre os 
eslovacos, mas também entre os tchecos. 


[..] 
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Contra as deploráveis tentativas que conseguem aprofundar, de 
uma maneira artificial, as diferenças existentes entre o eslovaco e o 
tcheco literários, tornando, por conseguinte, a sua mútua compreensão 
difícil, o melhor remédio seria hoje, no nosso entender, o de formular 
os problemas atuais referentes à vida dessas duas línguas na medida e 
na perspectiva tchecoslovaca. 


NOTAS 


'Essa obra, que compreende todas as ramificações da .terminologia cultural, é, 
como a inimitável tentativa feita por Tomás Stítný de exprimir na língua nacional viva o 
sistema da filosofia escolástica, única na Europa dessa época. 


A Corresponde à chamada Reforma Tcheca ou Pré-Reforma na perspectiva européia. 
Embora esse período tivesse sido muito importante na formação da nacionalidade 
tchecoslovaca, não foi rico literariamente. Assim, depois da morte de Huss, começou a 
ser cantado, repetitivamente, o seu martírio. No entanto, durante as guerras hussitas 
(1419-1434), instaurou-se uma polêmica, expressa através de sermões ou de poemas, que 
modificou aquele quadro e principiou uma tradição de extraordinária fertilidade e valor 
que se desenvolveu após a batalha de Lipanay (1434) e que foi herdada por Petr Chel- 
čický (1390?-1460?) e pelos Irmãos Boêmios, hussitas, evidentemente. 


“Josué, I, 9. 


B “Assim são os estados e, a despeito de nossas inquietações, nada podemos fa- 


zer. 


€ No que se refere às letras, entre o início do século XVII e a segunda me:ade do 
século XVIII, aproximadamente, o tcheco foi relegado a um segundo plano em favor do 
alemão. Assim, as elites desconheciam a língua falada pelo povo citadino ou rural. 
Todavia, com as transformações político-sociais do século XVIII, um movimento de 
emancipação nacional se desencadeou no país e autores como Pelcl, Dobrovský e 
Jungmann, reassumindo a tradição eslava, fixaram as bases do vocabulário e da gra- 
mática tchecos que passariam a ser cultivadas pela literatura. Essa transformação 
coincidiu com o desenvolvimento econômico da região, levado adiante apesar do au- 
toritarismo de Francisco I (1792-1835) e de Ferdinando V (1835-1848). 


D Essa escola deve o seu nome ao poeta, tradutor, teórico da Literatura e erudito 
Josef Jungmann (1773-1847) e, entre outros, fizeram parte dela Antonin Marek (1785- 
1877) e Milota Zdirak Polák. Subsistiu historicamente o papel desempenhado antes por 
Dobrovsky. Jungmann, influenciado pelo romantismo de Herder (1744-1807), desenvol- 
veu uma autêntica poética da criação e ciência literária apoiada numa problemática da 
língua, para ele a essência do nacionalismo. O seu pensamento, a esse propósito, foi 
expresso em Dois diálogos sobre a língua tcheca (1806), Sobre o classicismo (1827), A 
literatura, ou coletânea de textos escolhidos, acompanhados de um pequeno tratado 
sobre o estilo (1820, 1845, 1846) e História da literatura tcheca (1825). E de grande 
importância filológica o seu Dicionário tcheco-alemão (1835-1839). Além do movimento 
que desencadeou, Jungmann traduziu Atala, de Chateaubriand (1805), o Paraíso per- 
dido, de Milton (1811), deixou uma imensa correspondência e, ainda, um Diário. 


E A, Radlinský, como o explica H. Jelínek, “encarregado pelo governo de fazer uma 
‘enquete’ no país, visitou 116 comarcas eslovacas que, de comum acordo, reclamavam a 
introdução oficial da língua da Bíblia, isto é, o tcheco. Centenas de cartas provenientes 
das comunas mais orientais e, por conseguinte, da mais afastada região Boêmia, 
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agradeciam ao governo por ter introduzido o tcheco como língua oficial. Isso devia 
constituir, infelizmente, um belo episódio apenas. Podemos falar, pois, de um movimen- 
to geral de retorno ao tcheco na Eslováquia em 1848” (Histoire de la littérature tchèque. 


Paris, Editions du Sagittaire, 1930. v. 1). Motivado por tais acontecimentos, em 1849 
Radlinský publicou uma gramática. 


JAN MUKAROVSKY 


A FONOLOGIA E A POÉTICA? 


As observações acerca da Fonologia aplicada ao aspecto fônico da 
obra poética que se seguem, não têm, em absoluto, a pretensão de 
estabelecer um programa de trabalho sistemático. É impossível prever, 
desde já, até onde irão as possibilidades de aplicar à poesia os mé- 
todos elaborados pela Fonologia e os resultados concretos, por ela 
obtidos, em seu estudo da língua. A importância dessa ciência para a 
língua só ficará claramente demonstrada quando se proceder ao exame 
comparativo de diferentes sistemas literários (isto é, de diversas li- 
teraturas nacionais), baseados em sistemas fonológicos distintos. Esse 
trabalho será tanto mais proveitoso quanto mais parecidos forem os 
sistemas fonológicos em questão (se compararmos, portanto, litera- 
turas de línguas aparentadas). Nesse caso, poderemos constatar diver- 
sidades de estrutura poética surpreendentes, tanto mais que as se- 
melhanças entre os referidos sistemas fonológicos serão consideráveis. 
Só então nos aperceberemos claramente de quanto o aspecto e a 
função estrutural dos procedimentos poéticos são influenciados pelo 
sistema fonológico. Veremos procedimentos absolutamente idênticos 
mudarem de aspecto e de função segundo o caráter do sistema fo- 
nológico com o qual se relacionarem. As nossas considerações não se 
apóiam nesse gênero de comparação entre diversas literaturas; limi- 
tamo-nos a passar em revista as possibilidades de aplicação da 
Fonologia à Poética que nos foram sugeridas unicamente pelo estudo 
da literatura tcheca. Feita essa reserva, passemos às nossas obser- 
vações. 


Faz apenas alguns anos que se começou a distinguir as qualidades 
fônicas inerentes à própria obra das que dependem da sua realização 
declamatória (veja-se o livro de R, JAKOBSON. O tchech$kom stikhe 
[Sobre o Verso Tcheco).” Berlim, 1923. E o estudo de S. I. BERN- 
CHTEIN, Stikh i deklamatsia [O Verso e a Declamação). In: Ruskaia 
Retch [A Língua Russa]. Leningrado, 1927. v.1. Na poética tcheca, foi 
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ZICH quem — no artigo O typech básnických [Dos Tipos Poéticos], 
C. M. F., VI, Praga, 1917 — precisou a diferença entre as qualidades 
fônicas inerentes à obra e as que dependem do declamador, embora 
declarasse concordar com o ponto de vista acústico da Ohrenphilo- 
logie). A questão, se bem que resolvida em princípio, está muito longe 
de sê-lo em detalhe: ainda não se chegou a um acordo quanto à linha 
de demarcação definitiva que separa os dois grupos de elementos 
fônicos. Assim, para uns, a entoação é predeterminada pela obra; 
para outros, ela depende inteiramente da realização acústica. A 
Fonologia deverá oferecer-nos aqui o seu auxílio. É sintomático, aliás, 
que os dois eruditos russos que acima mencionamos como adversários 
do ponto de vista acústico (introduzido pela Ohrenphilologie) tenham 
recorrido à Fonologia numa época em que esta não tinha ainda muita 
atualidade. Isso não quer dizer que seja possível identificar o limite 
entre as qualidades fônicas inerentes à obra e as que dela independem, 
com a linha de demarcação que separa os fatos fonológicos dos 
extrafonológicos. Até mesmo os fenômenos puramente acústicos po- 
dem, não só estar subordinados ao texto, mas também figurar entre os 
componentes da estrutura da obra. Para isso, basta que o seu caráter 
seja predeterminado por outros elementos desta (por exemplo: a altura 
relativa do nível tonal atualizada por alguns poetas simbolistas 
tchecos). Ainda assim, é dever da Fonologia estabelecer um princípio 
de delimitação. Se não podemos dizer, com segurança, que os elemen- 
tos extrafonológicos estão excluídos da obra, podemos, ao menos, 
afirmar que, da sua forma fônica, fazem parte, na medida em que são 
fonológicos, os elementos fônicos. É lícito dizer-se até que diversos 
elementos fonológicos, devido à sua repetição regular, imprimem à 
obra um impulso que a caracteriza e que repercute nos elementos 
vizinhos. 


Daí a importância geral da Fonologia para a análise estrutural da 
obra poética. Antes de entrar em detalhes, conviria talvez acrescentar 
ainda uma pequena observação acerca dos recursos gráficos. Tais 
recursos, como a escolha dos diferentes tipos de impressão, a dis- 
posição dos tipos na página, o emprego — distinto do usual — dos 
sinais de pontuação, das maiúsculas e das minúsculas, etc., podem 
desempenhar a função de componentes integrantes da estrutura da 
obra poética. Se o estudo das suas relações com a obra mereceu, até o 
presente, pouca atenção, isso se deveu à preponderância do ponto de 
vista acústico que fez com que se negligenciasse a sua importância. O 
plano gráfico não tem ligação direta com o acústico; todavia, vincula- 
se, como o plano acústico-motor, ao plano fonológico. Essa a razão 
por que a introdução do ponto de vista fonológico situa os referidos 
recursos dentro do campo de visão dos teóricos. 


Feitas essas observações, entraremos nos detalhes: examinaremos 
todos os elementos fônicos que podem ser atualizados na poesia (isto 
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é, que podem assumir o caráter específico dos procedimentos artís- 
ticos), a fim de demonstrar as possibilidades de aplicar, a cada um 
deles, o ponto de vista fonológico. 


A escolha dos fonemas. O poeta dispõe do repertório dos fonemas 
da sua língua. Esse repertório é caracterizado, não apenas pelo nú- 
mero dos fonemas e pelas suas relações (fonológicas, acústico-arti- 
culatórias), mas também pela frequência relativa do seu emprego. Ao 
fazer a sua escolha, o poeta pode alterar as relações numéricas dos 
fonemas, servindo-se de alguns deles com maior ou menor insistência 
que habitualmente. Ele tem, assim, a possibilidade de deformar, por 
exemplo, a relação numérica existente entre as consoantes e as soan- 
tes, entre as vogais longas e as breves, etc. (cf. A. M. PECHKOVSKI. 
Principy i priemy stilistitcheskogo analiza i ocenki chudojestvennoi 
prozy [Princípios e Procedimentos de Análise Estilística e Estudos de 
Prosa Artística]. In: Voprosy metodiki rodnogo iazyka, lingvistiki i 
stilistiki [Questões de Método da Língua Materna, de Lingüística e de 
Estilística]. Moscou-Leningrado, 1930). Caberia aqui a pergunta: a 
escolha dos fonemas permanece inalterada ao longo do texto poético, 
ou modifica-se segundo as peripécias da composição? (Cf. A. AR- 
TIUCHKOV. Zvuk i stick [O Som e a Versificação]. Petrogrado, 
1923.) Tratando-se de uma obra em versos rimados, seria interessante 
verificar a que fonemas ou séries de fonemas se dá preferência para a 
formação das rimas. É evidente que a seleção destes influencia, não só 
o caráter fônico da obra, mas também o seu vocabulário. Para a 
análise estrutural de um texto poético, é importante, pois, que se 
elabore um quadro estatístico da fregiiência dos seus fonemas e séries 
de fonemas em confronto com a sua incidência normal. Se, ao fazer- 
mos o levantamento estatístico dos sons, menosprezarmos o ponto de 
vista fonológico, poderemos: 1.º perder-nos no dédalo das compli- 
cações acústicas; 2.º não ver claramente o papel que podem desem- 
penhar, na estrutura da obra, as relações existentes no interior do 
sistema fonológico em questão. ! 


O agrupamento dos fonemas. O agrupamento dos fonemas, 
sobretudo consonantais, oferece ao poeta possibilidades muito va- 
riadas. Tal agrupamento é regido, numa determinada língua, por 
princípios gerais (cf. a tendência do tcheco para o uso frequente de 
encontros consonantais, mormente iniciais. Veja-se MATHESIUS. La 
structure phonologique du lexique du tchèque moderne [A Estrutura 
Fonológica do Léxico do Tcheco Moderno], Travaux du Cercle 
Linguistique de Prague, I, Praga, 1929), bem como por “afinidades” 
específicas (certos pares de consoantes podem, em determinada língua, 
formar facilmente um grupo; outros, ao contrário, muito raramente ou 
nunca o fazem. Nem mesmo a ordem de sucessão das consoantes de 
um grupo é, desse ponto de vista, indiferente. Consulte-se, a pro- 
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pósito, o estudo de Pechkovski já citado). Dando preferência a deter- 
minadas possibilidades ou evitando outras, o poeta é capaz de 
influenciar tanto os princípios gerais de agrupamento quanto as 
“afinidades”. Exemplo da deformação desses princípios gerais é a 
coletânea lírica de Vinaricky em que, a despeito da predileção do 
tcheco pelos encontros consonantais, todos eles foram evitados. No 
tocante às “afinidades”, o poeta pode, por exemplo, tornar mais 
frequentes os encontros que, no uso corrente, são mais raros, ou 
inversamente. Tem também a possibilidade de evitar certos encontros, 
etc. É graças à escolha das palavras que ele obtém todas essas va- 
riações, influenciando simultaneamente o caráter fônico de sua obra e 
o seu vocabulário. 


Mas, com isso, não se esgotam todas as possibilidades de agru- 
pamento dos fonemas. Restam ainda todos os encontros que, a cada 
instante, se produzem entre vocábulos contíguos. Esses encontros, 
habitualmente fortuitos, podem não sê-lo numa obra poética. Pela sua 
disposição das palavras, o poeta pode influenciar com mais eficácia os 
encontros interverbais que os intraverbais. Ademais, os primeiros 
oferecem-lhe possibilidades mais variadas que os segundos, já que 
todos os encontros que podem ocorrer no interior das palavras rea- 
lizam-se também entre vocábulos, havendo ainda aqueles que são 
unicamente interverbais (veja-se o estudo de Pechkovski que acima 
citamos). Podemos dizer genericamente que a escolha dos fonemas 
iniciais e finais das palavras é de grande relevância para o caráter 
fônico da obra poética. Assim, na poesia clássica francesa, o hiato 
interverbal é proibido; mas o intraverbal, consentido. Finalmente, é 
importante saber quais são, dentre os possíveis encontros consonantais 
interverbais, aqueles que se evitam, ou, ao contrário, aqueles a que se 
dá preferência numa determinada obra. Pode muito bem ocorrer que 
um poeta procure evitar, entre vocábulos contíguos, todos aqueles 
encontros que jamais se verificam no interior das palavras da sua 
língua, etc. (Veja-se Pechkovski, livro citado.) 


A disposição dos fonemas (esquemas eufônicos). Essa disposição 
que, na língua de comunicação, é puramente casual, pode não sê-lo na 
língua poética. Quando isso ocorre, percebemos, através da seqiiência 
dos fonemas de uma frase, de um verso, de uma estrofe, etc., certas 
correspondências baseadas quer na identidade dos fonemas ou da série 
correlativa, quer num contraste fundado nas relações fonológicas. No 
primeiro caso, a identidade fonética não é de rigor: até mesmo as 
variantes de um fonema podem estar em correspondência, como, por 
exemplo, o n dental e o y velar no seguinte verso de Hlaváček: 


mé tenké prsty na strunách vždy nervosnê se chvejt. € 


Constitui um exemplo ilustrativo do segundo caso (identidade da série 
correlativa) a acumulação das longas, que, por vezes, aparece, tanto 
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no interior de um verso quanto no final de vários versos consecutivos, 
como um fenômeno eufônico (veja-se o nosso artigo Eufonie Theero- 
vých Vyprav k Já [A Eufonia da Expedição a Mim Mesmo de Theer], L. 
Fil. [Jornais Filológicos], LVIII). Pode até mesmo acontecer que essa 
maneira de dispor as longas no final dos versos venha a assumir, no 
poema, a importância de um elemento de composição. Na coletânea de 
Vinařický anteriormente mencionada, encontramos, por exemplo, um 
poema em que o último tempo forte de cada estrofe é longo. Numa 
outra poesia da mesma coletânea, todos os versos da primeira e da 
última das quatro estrofes que a compõem terminam num icto longo, ao 
passo que os da segunda e terceira têm — salvo duas exceções — os 
últimos ictos breves. Resta ainda o terceiro caso: o da correspondência 
que assenta num contraste baseado nas relações fonológicas. A eufonia 
tcheca oferece-nos, nesse particular, dois exemplos muito caracterís- 
ticos. O primeiro refere-se à correlação longas-breves. Nos versos 
tchecos, podemos fazer corresponder uma vogal longa à mesma vogal 
breve, dispondo-as de tal sorte que — graças a uma analogia rítmica — 
sua oposição possa ser facilmente percebida. Em outros casos — e aqui 
temos o segundo exemplo — podemos opor, da mesma forma, as vogais 
tchecas i e u, explorando assim, em benefício da eufonia, a diferen- 
ciação dos tons próprios. ` 


Dentre os fenômenos eufônicos, merece um comentário particular 
a rima; pois, além da função eufônica, ela tem também uma função 
rítmica — essencial — e uma função semântica. A identidade dos 
fonemas, exigida pela rima, é um pouco diferente da identidade 
eufônica em geral. Assim, por exemplo, o par correlativo d-t que 
produz uma correspondência eufônica perfeita, é percebido, quando 
disposto em rima, como uma identidade imperfeita.? Faz-se neces- 
sário, pois, aplicar à rima o ponto de vista fonológico. Convém sempre 
indagar, diante de um determinado sistema de rimas, qual é a função 
que nele desempenham as relações fonológicas. Positiva ou negativa, o 
certo é que essa função contribui para a caracterização do sistema em 
questão. Assim, na poesia tcheca (como o constatou R. JAKOBSON 
no livro O Tchechskom sticke [Sobre o Verso Tcheco]. p. 57), houve 
épocas em que a rima entre uma vogal breve e a mesma vogal longa 
era considerada imperfeita e procurava-se evitá-la. Em outras épocas, 
porém, era tida como perfeita e era muito cultivada. As vogais i e y 
que, do ponto de vista acústico-motor, estão relativamente distan- 
ciadas (pois uma é pré-palatal e a outra, pós-palatal), rimam no russo, 
no polonês e no tcheco antigo, unicamente por serem variantes com- 
binatórias de um mesmo fonema. 


A entoação. A questão decisiva relativa a esse elemento pode 
enunciar-se assim: a entoação é dada pela obra? E — em caso de 
resposta afirmativa” — em que medida pode sê-lo, independentemente 
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da realização acústica? A Fonologia contribui em grande parte para a 
solução dessa dupla pergunta. Caso possamos, não só provar, como 
também elucidar devidamente o caráter fonológico da entoação, 
procuraremos traçar com precisão os seus principais contornos na obra 
poética. Isso não significa que, nesta, todos os fenômenos de entoação 
devam necessariamente assumir o caráter de elementos fonológicos. Há 
fenômenos puramente acústicos que, mesmo assim, fazem parte da 
obra. Podemos citar, como exemplo, a altura relativa do nível tonal 
que, sendo muitas vezes predeterminada pela estrutura sintática e 
semântica do texto (cf. E. SIEVERS. Rhythmisch-melodische Studien 
[Estudos Rítmico-Melódicos]. Heidelberg, 1912. p. 66), chega até 
mesmo a adquirir o valor de um procedimento estético (em certos 
poetas simbolistas tchecos). 


Kartsevski fez aqui uma comunicação muito interessante acerca 
da fonologia da entoação. Seu grande mérito está em ter sido o pri- 
meiro a libertar claramente o exame da entoação da sujeição total à 
sintaxe.“ A sua constatação é de capital importância para o estudo da 
entoação na poesia. De fato, nela, a entoação, na qualidade de com- 
ponente ou mesmo de dominante da estrutura, adquire mais relevo 
que na língua de comunicação. Ademais, as suas múltiplas conexões 
com outros elementos lingüísticos além da sintaxe sobressaem com 
mais clareza. Entre esses elementos, temos, por exemplo, os limites 
das palavras, a ordem dos vocábulos (que, por sua vez, não é, de 
nenhum modo, um fenômeno puramente sintático), o relativo peso 
semântico das palavras vizinhas no contexto, etc. O estudo concreto 
da entoação numa obra poética deve seguir duas direções diferentes: 
1.º deve examinar a qualidade da sua linha (rapidez ou lentidão da 
elevação ou do abaixamento do tom, caráter das cadências finais, 
relações que mantém com a intensidade expiratória, etc.); 2.º deve 
analisar o arranjo e as relações recíprocas das formações melódicas 
que nela se sucedem. Qualquer que seja o rumo tomado, é impossível 
prescindir da Fonologia, pois tanto a qualidade da linha de entoação 
quanto as formações melódicas não devem ser descritas como fenô- 
menos acústicos, mas reduzidas às suas conexões com outros elemen- 
tos da obra que, por sua vez, independem da realização acústica. Do 
contrário, não podemos ter a certeza de que os fenômenos examinados 
façam parte da obra. 


Tudo o que acabamos de dizer acerca da entoação poderia servir 
tanto para a prosa quanto para o verso. Mas este oferece — no par- 
ticular — problemas específicos. Com efeito, a entoação do verso tem 
um duplo fundamento. Há nela um entrecruzamento de duas espécies 
de esquemas melódicos: um, condicionado pela língua; o outro, pelo 
ritmo (pois, por definição, o verso é simultaneamente uma unidade de 
entoação e uma unidade rítmica). As duas entoações, lingüística e 
rítmica (ou ainda métrica, posto que certos metros vêm associados a 
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esquemas melódicos característicos e permanentes), podem, num 
determinado verso, sobrepor-se ou entrecruzar-se. Em ambos os casos, 
a sua relação mútua é de grande importância para a estrutura da 
obra. É evidente que a simplificação da análise, que o ponto de vista 
fonológico tornou possível, é ainda mais indispensável aqui que no 
caso precedente. 


O limite das palavras. O limite das palavras, elemento cujo ca- 
ráter fonológico é incontestável, desempenha, contanto que seja 
atualizado, um papel considerável na estrutura da obra poética. Há 
casos em que a sua função estrutural é mínima (como, por exemplo, 
nas obras em que a entoação é dominante e em que a sua linha 
transgride e encobre, amiúde, todos os limites — não apenas os das 
palavras, mas também os das proposições e das frases, os dos hemis- 
tíquios, os dos versos e, por vezes, até mesmo os das estrofes). Em 
outros casos, o papel estrutural da entoação é importante e muito 
acentuado. 


1.º O paralelismo dos limites das palavras. Podemos constatar 
que, na maioria dos versos de determinados poemas, os limites das 
palavras do primeiro hemistíquio correspondem, em parte ou intei- 
ramente, aos do segundo hemistíquio. Esse fato influencia conside- 
ravelmente a estrutura do poema inteiro. Como se trata de um fe- 
nômeno que poderá ser percebido até mesmo por aqueles que não 
compreenderão o texto tcheco, damos aqui um exemplo: 


Ó jara | polnice || se vichří | triumfální, 

a všichni | čekají || na návrat | mladých ptáků, 
v jichž peří | budou chvêt || se hudby | rovníkové 
aaž k nám | přiletí || mé všechny | jarní lásky, 
na smavých | pobřežích || prapory | vyvěsíme, 

a bude | naše země || dýchat | rytmem svátků, 
které jsou | bélostné || jako sny | zasnoubených. 


(THEER. Výpravy k Já. Óda na jaro).” 


Em todos os hemistíquios dessa estrofe, o primeiro limite das 
palavras precede imediatamente o segundo tempo forte. Daí resulta 
um paralelismo, sempre renovado, dos limites nos dois hemistíquios de 
cada verso. O mesmo paralelismo dos limites dos vocábulos pode unir 
os versos consecutivos de um poema: 


Kde dříve |snů mých | horizont |v magických | barvách | píál, 
pod klenbou | svého | paláce | ted'hasne |starý | král, 
jenž nemá | světu | víc coříc |a o tom | jenom | sní, 

kdy nad temnotou | Zivota | se nebe | vyjasní. 


(THEER, 1.c., Ztracené horizonty).* 


Circulo Lingüístico de Praga 211 


Esse paralelismo pode verificar-se, enfim, em estrofes inteiras, de sorte 
que aos limites das palavras do primeiro verso de uma estrofe corres- 
pondem os do primeiro verso da estrofe seguinte. O mesmo ocorre no 
segundo verso de cada estrofe e assim sucessivamente. Exemplo: 


. Vyzáblé | stíny | letí | rovinami 

. k Zebravym | ohnum | a bledým | chatrctm 
. na smolnych | vêncích | snášejí se | s hury 
. potulné | čarodějnice. 


. Chorobnjy | dým a | jiskry | omamují 
. véstecké | věnce | bludných | vlasatic, 
. záludné | ticho | věstí pohřeb | lesů 

. vibrujíc | potměšile. 


won AUNE 


(NEZVAL. Most, Domov).F 


É óbvio que o paralelismo dos limites dos vocábulos pode desempe- 
nhar um papel importante: 1.° na escolha das palavras; 2.° na or- 
ganização semântica do contexto (reações semânticas que se produzem 
na confluência dos vocábulos vizinhos). 


2.º A disposição dos limites das palavras no verso pode concorrer 
também para a diferenciação rítmica. No caso precedente do paralelis- 
mo, esses limites influenciavam a estrutura da obra pela regularidade 
da sua disposição. Aqui é, ao contrário, a irregularidade que prevalece. 
Essa irregularidade refere-se à relação existente entre o metro e os 
limites dos vocábulos. No verso tcheco, estes últimos podem seguir 
todos os contornos da escansão, colocando-se imediatamente antes de 
cada sílaba forte. Mas há ainda uma outra possibilidade, que mais 
frequentemente se verifica: os limites das palavras coincidem apenas 
com alguns tempos fortes do verso, deixando que os outros se des- 
vaneçam no interior dos vocábulos. O que daí resulta? Nos casos em 
que o limite das palavras não se atualiza (permanecendo, portanto, 
quase sem efeito na realização acústica), a relação entre o metro e a 
sua disposição passa praticamente despercebida. É o que ocorre, por 
exemplo, nas estruturas em que a entoação domina. Mas há outros 
casos em que esse limite é atualizado graças aos procedimentos de 
ordem semântica e sintática, daí resultando uma forte diferenciação 
rítmica, ou seja, uma grande variedade e variabilidade do movimento 
rítmico concreto em relação ao esquema métrico. Podemos encontrar 
poemas tchecos nos quais o ritmo, embora fixado pela tradição e 
baseado num esquema métrico absolutamente regular, revela-se menos 
uniforme ao ouvido que o ritmo dos versos livres. Esse é o caráter 
rítmico de certos versos de Karel Toman nos quais os limites das 
palavras adquirem grande relevo graças a uma construção semântica e 
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sintática especial, de que apontamos alguns traços em nosso artigo 
'Rapports de la Ligne Phonique... [Relações Entre a Linha Fônica...). A 
'crítica impressionista chama “gravados” a tais versos. 


O ritmo poético e a Fonologia. Quando começamos a analisar a 
base prosódica de um determinado sistema rítmico, necessitamos 
recorrer à Fonologia. Como exemplo-modelo de uma análise desse 
gênero devemos citar o livro de R. JAKOBSON sobre a prosódia 
tcheca (O tchechskom sticke (Sobre o Verso Tcheco). Berlim, 1923; 
versão tcheca: Základy českého verše [As Bases do Verso Tcheco). 
Praga, 1926). Jakobson foi o primeiro a confrontar o problema do 
ritmo poético com a Fonologia. Fê-lo a partir de materiais tchecos, 
demonstrando que o princípio prosódico do verso dessa língua assenta 
numa canonização da coincidência do limite das palavras com os 
tempos rítmicos fortes. Do seu livro deduz-se a regra geral de que é 
indispensável, para a análise de qualquer sistema rítmico, determinar 
quais são, dentre os elementos lingüísticos que fazem parte da sua 
base prosódica, os fonológicos e os extrafonológicos. É natural que 
constatemos, ao longo da evolução histórica de cada sistema deter- 
minado, uma propensão para considerar como elemento essencial, que 
constitui o dado fundamental da estrutura rítmica, um dos elementos 
fonológicos, ao passo que os extrafonológicos tenderão a agrupar-se 
em torno do núcleo fonológico, na qualidade de elementos concomitan- 
tes. 


A aplicação do ponto de vista fonológico é, por conseguinte, de 
fundamental utilidade para a análise do aspecto fônico da obra de arte 
literária. 


1.º Ajuda a estabelecer uma delimitação entre as qualidades 
puramente acústicas (que poderiamos também chamar ““declamató- 
rias”), facultativas do ponto de vista da obra, e os elementos fônicos 
que são partes integrantes da sua estrutura. 


2.º Dá-nos a possibilidade de estudar a relação estrutural existen- 
te entre o aspecto fônico e os demais componentes do poema. Essa 
relação não reveste o caráter de um paralelismo automático, mas o de 
uma ativa interação dos membros dos dois grupos. Se não atentarmos 
para essa interação, deformaremos, em qualquer análise, um e outro 
aspecto da obra. Tal é o proveito que a Poética poderá tirar dos 
estudos fonológicos. Mas poderíamos inverter a pergunta que está na 
base deste artigo e indagar: será a Poética, por sua vez, útil à 
Fonologia? Se tomarmos em consideração o caráter singular da língua 
poética, a resposta a essa pergunta só poderá ser afirmativa. Uma 
língua funcional cujo objetivo é desautomatizar os meios de expressão 
e em que todos os elementos lingúísticos — até mesmo aqueles que, de 
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ordinário, passam despercebidos — podem assumir o valor de pro- 
cedimentos nitidamente teleológicos, deve fornecer materiais ina- 
preciáveis à análise fenomenológica da linguagem. Graças à língua 
poética, conseguimos às vezes distinguir, naquilo que, do ponto de 
vista da língua de comunicação, parece ser apenas uma complicação 
incerta e inquietante, vários elementos lingüísticos, perfeitamente 
caracterizados quanto à sua função. Ao recorrer à Fonologia, a 
Poética, que estuda a língua da poesia do ponto de vista da sua função 
específica, pode esperar, pois, não só receber, como ser também em 
troca útil. 


NOTAS 


A' Este ensaio foi publicado depois do artigo que o segue neste volume, Relações 
entre a linha fônica e a ordem das palavras nos versos tchecos (cf. “'Fontes"). A presen- 
te disposição decorre do caráter mais teórico do primeiro. 


B Extratos deste ensaio aparecerão com o título Fragmentos de Sobre o verso 
tcheco em nosso Formalismo russo: teoria. Crítica. Polêmica. 


1No tocante à escolha dos fonemas, podemos citar o testemunho do poeta russo A. 
-Beli o qual afirma que, para a impressão de seus poemas, os tipógrafos aumentavam 
sua reserva de certos tipos (Z, etc.). „Um outro poeta russo, Derjavin, tem, entre as suas 
“obras líricas, toda uma série de póesias em que a consoante r foi completamente su- 
primida. 


€ Meus dedos tremem sempre nervosamente sobre as cordas. 


2Quanto à perfeição exigida da rima, há diferenças de escola e de época. Durante a 
evolução de uma mesma literatura, há sempre períodos de rimas perfeitas e períodos em 
que a rima imperfeita é, não só admitida, mas cultivada. 


3A resposta afirmativa a essa pergunta está ainda longe de obter a aquiescência 
geral. Vejam-se as soluções negativas de HEUSLER, A. no artigo E. Sievers und die 
Sprachmelodie [E. Sievers e a melodia da língua] (Deutsche Literaturzeitung [Jornal de 
Literatura Alemã], Ano 33, fasc. 24), e de BERNCHTEIN, S. 1. no artigo supracitado. 


4A propósito da bipartição melódica da frase, motivada por sua estrutura semân- 
tica, consulte-se também MARTIN, L. Les symétries du français littéraire [As simetrias 
do francês literário]. Paris, 1924. p. 75. 


*Vejam-se os nossos artigos Rapports de la ligne phonique... [Relações entre a linha 
fônica...), nos Travaux du Cercle Linguistique de Prague, I, Praga, 1929, e Eufonie 
Theerových Vyprav k Já [A eufonia da Expedição a mim mesmo de Theer], L. Fil. 
[Jornais Filológicos], LVIII, p. 167 e ss. 


D Ó clarão da primavera, sopra triunfalmente, 

todos esperam o retorno dos jovens pássaros, 

nas suas plumas vibrarão as músicas do equador 

quando chegarem às nossas casas todos os meus amores primaveris, 
nos litorais sombrios vai hastear-se a bandeira, 

e nosso país vai respirar em ritmo de festas, 

que são alvas como os sonhos dos noivos. 


(THEER. -Expedição a mim mesmo. Ode à primavera.) 
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E Tradução aproximadamente literal: 


Onde, antigamente, o horizonte dos meus sonhos em cores mágicas flamejava, 
sob as arcadas do seu palácio extingue-se agora o velho rei, 

que nada mais tem a dizer ao mundo e apenas sonha, 

quando sobre a obscuridade da vida o céu se aclara. 


(THEER, 1.c., Horizontes perdidos). 


. As sombras esmaecidas voam através da planície 

. em direção ao fogo mendicante e à pálida choupana 
. sobre a coroa resinosa descem das alturas 

. Os feiticeiros errantes. 


AUN- 


A fumaça mórbida e as centelhas aturdem 

. os halos proféticos dos cometas errantes, 

. o insidioso silêncio prediz os funerais da floresta 

. vibrando sorrateiramente. f 
(NEZVAL. Ponte, lar.). 


DNE 


JAN MUKAROVSKY 


RELAÇÕES ENTRE A LINHA FÔNICA E A ORDEM 
DAS PALAVRAS NOS VERSOS TCHECOS 


O som do verso é um todo extremamente complexo. Seus elementos 
componentes fundem-se de tal maneira que nos é difícil, não só distin- 
gui-los uns dos outros por meio da análise científica, como até mesmo 
estabelecer a sua relação exata e completa.' Contudo, é fácil discernir, 
no todo em questão, dois grupos de elementos que guardam entre si 
uma fronteira bastante precisa: as qualidades fônicas condicionadas 
pela articulação peculiar que distingue os fonemas, de uma parte, e, de 
outra, o conjunto dos elementos que manifestamente se fundem. As 
principais (mas não exclusivas) partes componentes deste último são: a 
linha expiratória de intensidade (aumento e diminuição da intensidade 
expiratória, pontos expiratórios culminantes, pausas), a linha de 
entoação (elevação e abaixamento do tom [altura] da voz) e o modo de 
ligação das sílabas (ligadas, não ligadas) na pronúncia. Esse conjunto, 
que designamos pelo termo coletivo linha fônica, constitui o objeto de 
nosso estudo no presente trabalho. Todavia, é preciso saber se podemos 
tomar como objeto de um trabalho que parte dos textos dos poetas, e 
não da recitação viva, elementos fônicos que neles não se traduzem 
graficamente e que, por conseguinte, parecem estar inteiramente na 
dependência do declamador. É conveniente esclarecer essa questão, e a 
ela consagraremos algumas palavras, antes de proceder propriamente 
ao exame de nosso objeto. 


O mais surpreendente dos elementos que compõem o conjunto 
acústico de que falamos é a entoação. Daí Sievers, que foi o primeiro a 
estudar esse grupo de elementos, tê-la tomado como ponto de partida 
de seu trabalho, chamando-a ''melodia”.? Ficando, porém, logo a 
seguir comprovado que, em sua realização concreta — durante a re- 
citação (leitura em voz alta) dos versos —, a entoação é em grande parte 
livre e não predeterminada pelo texto, certos críticos, nomeadamente A. 
Heusler’, demonstraram com facilidade que ela está inteiramente à 
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mercê do que recita, e que aquelas qualidades que parecem comuns (a 
todos os Autorenleser [leitores de autores) de Sievers), não são dadas 
pelo texto, mas condicionadas pelo meio e a educação recebida (por 
exemplo: a escola, o teatro). Sievers, no entanto, errara somente na 
escolha de seu ponto de partida, e não no fundamental. Ainda que 
limitados à mais rudimentar observação, verificamos que é efetivamente 
o texto poético que reclama uma certa curva da voz, uma certa repar- 
tição da sua intensidade, etc. Ademais, em sintaxe, a existência de um 
vínculo entre a construção da frase e o aspecto fônico é, comumente e 
há muito tempo, reconhecida. Sobre esse vínculo repousa a teoria do 
acento e da entoação frásica. Mas não nos convém, no estudo do 
aspecto fônico, ter por base a entoação, que é o elemento menos estável; 
devemos partir da expiração*, cujo caráter (isto é, repartição dos pontos 
culminantes, reforço e diminuição da intensidade da voz, pausas) 
depende intimamente da estrutura interna do texto. Se tomamos como 
ponto de partida a expiração, não descuramos, por isso, a entoação. 
Enquanto é predeterminada pelo texto, a linha de entoação depende da 
expiração em suas variações (nomeadamente no que diz respeito à 
lentidão ou à rapidez de sua elevação e abaixamento de tom e ao com- 
primento das ondas). O mesmo ocorre com o modo de ligação das sí- 
labas na pronúncia. A expiração e os fatos que a acompanham for- 
necem, pois, um certo esquema fônico, que é predeterminado pelo 
texto. Esse esquema é evidentemente abstrato: repete-se no seio da 
obra, sem alteração, verso após verso (embora a base sintática, semân- 
tica e rítmica seja sempre diferente), uma vez que não depende da 
realização concreta na recitação, cujas variantes não o modificam de 
maneira fundamental. 


Em virtude desse caráter abstrato da linha fônica (tal foi o nome 
atribuído, no início deste trabalho, ao esquema que acabamos de con- 
siderar), julgamos que o objeto principal do estudo que empreendemos 
a seu respeito não é a sua descrição fonética detalhada (descrição que, 
quanto mais detalhada fosse, tanto mais correria o risco de introduzir, 
no esquema abstrato, elementos tomados à elocução individual do 
investigador ou do seu declamador), mas o exame das relações que 
mantém com os elementos lingüísticos do texto que a predeterminam, 
sendo, reciprocamente, por ela predeterminados. A primeira pergunta 
com que aqui nos deparamos é a seguinte: qual é o elemento lingüístico 
que mais direta e intimamente se vincula à linha fônica? Essa pergunta 
é necessária para simplificar o problema; pois, numa obra poética, há 
interdependências tais que não existe, por assim dizer, um elemento 
que não tenha uma ligação, direta ou indireta, com todos os outros. 


A urgência da questão que acabamos de mencionar já tinha sido 
sentida pelo fundador do estudo da linha fônica, E. Sievers, embora ele 
tivesse escolhido, como principal tarefa, a descrição exata dessa linha, 
sem levar em conta os materiais lingúísticos nos quais ela é realizada. 
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Sua opinião é a seguinte: (Der Dichter wird) positiv darauf Bedacht 
nehmen, seine Worte so zu wählen, dass sie sich in das gewählte 
Ausdrucksschema gut einfiigen, und negativ darauf, zu meiden, was 
dieser Forderung nicht genügt. (Rhythmisch-melodische Studien. 
p. 60).^ Sievers afirma, pois, que a linha fônica depende intimamente da 
escolha das palavras. Seria necessário acrescentar (mas ele não o faz) 
que se trata, mais precisamente, da realização fônica da nuança 
emocional das palavras do texto poético. As palavras têm, de fato, uma 
nuança emocional que, algumas vezes, resulta de seu próprio sentido e, 
outras, depende do meio lexical de que provêm (por exemplo: as pa- 
lavras da língua literária, oratória, vulgar). Esse matiz afetivo, que, em 
inúmeras ocasiões, se encontra de modo virtual apenas na língua da 
comunicação, atualiza-se na linguagem poética, e tal atualização 
produz também seu efeito sobre o aspecto fônico (expiração, melodia). 


Pelo fato de empregar sobretudo palavras que têm uma deter- 
minada espécie de nuança emocional, o poeta atua sobre o caráter da 
linha fônica de seus versos. Esse é um fenômeno bem conhecido; ilus- 
tramo-lo, pois, com um pequeno número apenas de exemplos, que 
consistem numa substituição de palavras. Assim, no verso de Neumann 
(Kniha lesů, vod a strání, Křehké štěstí): 


jejž ruky dotekem je možno zranitº, 


substituamos dotek [golpe] pela palavra úder [soco], que se distingue da 
precedente pela intensidade e a qualidade de seu matiz afetivo: 


jejž ruky úderem je možno zranit.€ 


Constatamos, com essa substituição, que o vocábulo úder é emitido, no 
verso, com maior intensidade expiratória e maior altura que o termo 
dotek, e que há, entre a sua primeira sílaba e a última da palavra 
precedente, uma separação mais nítida que no texto original. Verifi- 
camos o fenômeno inverso (enfraquecimento da expiração, entoação 
menos elevada, etc.), embora também acompanhado de uma alteração 
da nuança emocional, quando efetuamos uma permutação de palavras 
análoga no verso de Cech (Zpévntk Jana Buriana): 


Jak děsný prizrak v paměti se budí 
(noc osudná)?, 


que se transforma em: 
Jak sladké snění v paměti se budí.E 


Em outros casos, a substituição de um vocábulo nos versos permite-nos 
obter, não — com certeza — uma modificação do matiz afetivo, mas o 
seu enfraquecimento. Isso ocorre quando a uma palavra, em deter- 
minado contexto inusitada e, por conseguinte, em evidência do ponto de 
vista significativo e emocional, substituímos uma outra que se funde 
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mais intimamente com esse contexto, adquirindo então uma nuança 
afetiva mais fraca. O efeito da substituição traduz-se, aqui também, no 
aspecto fônico. Por exemplo: 


(texto original) 


já vesel hledal snéZnou parnasii 
(NERUDA, P.m.º, Podzimní II.)” 
Pil mléko dívčích bříz a v olSinách 
(ŠRĀMEK. Splav, Jarntipoutnik.)S 
Tvé chrámy smyslné a modré nebe 
(TOMAN. Stoletý kalendář, Aix-en-Provence. )" 


(texto modificado) 


já vesel hledal bílou parnasii " 
Pil mléko bílých bříz a v olšinách ! 
Tvé chrámy nádherné a modré nebe.K 


Em cada um desses casos, a influência da substituição de vocábulos 
sobre a linha fônica é traduzida por um enfraquecimento da indepen- 
dência da palavra, objeto da troca, em relação às suas vizinhas. 


Os exemplos que citamos ressaltam claramente a existência de um 
incontestável laço de dependência entre o vocabulário do poeta e a linha 
fônica do texto. Mas isso não prova que, para o caráter da linha fônica 
dos versos, esse vínculo seja o mais importante ou o fator decisivo. 
Podemos até mesmo citar fatos que contribuem para demonstrar, ao 
contrário, a sua pouca importância. Não é difícil encontrar exemplos 
(sobretudo nas paródias), em que a linha fônica do verso esteja em 
contradição flagrante com o habitual caráter fônico das suas palavras. 
É o que ocorre em: 


Fabrique à la vapeur de pâtés de foie gras 
Le tramway de Montrouge à la Gare de l'Est +, 


“versos” que L. BLOY citava ironicamente como os dois mais belos de 
COPPÉÊE (Nouvelles Littéraires, 1 — XII — 1928, referido por GUST. 
LE ROUGE, Verlainiens et Décadents). Como exemplos tchecos, 
podemos citar, da coletânea de paródias de FA PRESTO, Utíkej Káco!: 


A ticho, ticho velké plán tu střeží 

a ani stopy Zivota tu po ní — 

jen tamo kdesi Káča někam běží 

a kocour divoký ji darmo honí. 
(Západ v zimé.) 


A křik jde blíž. A v tom, hle v prachu změti 
dva pantofle a vlna hader vzplála. 
(Kocour). M 
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Em todos esses exemplos, há uma oposição propositada, de efeito 
cômico, entre a nuança emocional da expressão verbal e a da linha 
fônica. Eles mostram claramente que a linha fônica não se explica 
satisfatoriamente pela sua relação com o léxico. Logo, é preciso pro- 
curar um elemento lingüístico que mantenha com ela uma ligação mais 
profunda e importante. Tentaremos provar que, para o caráter da linha 
fônica, o mais importante é a sua relação com a ordem das palavras. 
Faremos essa demonstração com materiais tchecos e, por conseguinte, 
as conclusões que tiraremos serão válidas tão-somente para o verso 
dessa língua." 


Comecemos por mostrar como, ao deformar a ordem normal das 
palavras da linguagem da comunicação, o poeta pode imprimir um 
determinado caráter à linha fônica de seus versos, sobretudo à sua linha 
de expiração (repartição e hierarquia dos pontos expiratórios culminan- 
tes, aumento e diminuição da intensidade da voz, caráter e importância 
das pausas internas do verso). Daremos alguns exemplos a título de 
esclarecimento e de demonstração. No verso de Neruda: 


A bujný vrískot jejich pres celicky letí Kanaán, 
(B. r.º, Ballada o svatbê v Kanaán.)º 


a ordem das palavras em confronto com a que habitualmente temos na 
língua da comunicação, é irregular. Podemos restabelecer, sem mo- 
dificar sequer o metro, a ordem regular dos vocábulos: 


A jejich bujný vřískot letí pres celicky Kanaán.” 


Mas essa reconstituição altera completamente o caráter da linha fônica. 
No verso original, há quatro pontos culminantes, de igual importância: 
bujný [forte] — vřískot [clamor] — přes [através] — Kanaán [Caná]. 
No verso modificado (com a ordem regular das palavras), há apenas 
dois: letí [soa] — Kanaán [Caná]. A pausa” existente, em ambos os 
versos, antes da palavra pres, é mais forte no primeiro que no segundo. 
Em conexão com o caráter da expiração, a entoação acusa, no verso 
original, uma brusca elevação antes dos pontos expiratórios culminantes 
e um súbito abaixamento depois deles. No verso modificado, elevação e 
abaixamento se fazem de maneira fluente, e não abruptamente. O 
modo de ligação das sílabas está também correlacionado com o caráter 
da expiração. No verso original, há uma nítida ausência de ligação entre 
a última sílaba que precede cada ponto expiratório culminante e a 
sílaba que com ele coincide. No verso modificado, tudo está ligado. A 
alteração da ordem das palavras ocasionou, pois, uma transformação 
completa da linha fônica. 


Um exemplo típico da modificação que podemos obter ao resta- 
belecer a ordem regular dos vocábulos nos é dado pelos seguintes versos 
de Vrchlický: 
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A lehce slunce šípem poranéno 
do svadlé trávy jab’ko s vētví padá. 
(A.º 235, Podzimní den).º 


Reconstituída a ordem habitual das palavras, esses versos transformam- 
se em: 


A lehce poranéno šípem slunce 
do svadlé trávy padá jab'ko s vetví.R 


No texto original, cada verso apresenta, no final, um ponto expiratório 
culminante (poranêno [ferido] — padá [cai]) e, no meio, outro (slunce 
[sol] — trávy [relva]), muito fraco. A pausa que se lhes segue é igual- 
mente fraca. Por essa razão, a intensidade da voz vai crescendo, em 
ambos os versos, de modo quase que ininterrupto, até o ponto cul- 
minante final. Em conexão com a expiração, a linha de entoação acusa 
também um caráter respectivamente ascendente, ou descendente. As 
sílabas estão ligadas. Nem mesmo o limite dos dois versos é assinalado 
por uma nítida separação das sílabas. No texto modificado, o verso não 
apresenta pontos expiratórios culminantes: todas as palavras tornam-se 
independentes tanto do ponto de vista expiratório quanto do ponto de 
vista da entoação. No que diz respeito ao modo de ligação das sílabas, 
podemos observar que toda sílaba acentuada se destaca ligeiramente da 
última sílaba da palavra precedente. Aqui também, ao restabelecer a 
ordem normal das palavras, modificamos a linha fônica do verso. 


Os desvios em relação à ordem normal das palavras nem sempre 
são tão consideráveis como nos exemplos citados. Por vezes, somente 
um vocábulo é deslocado. Mas, ainda assim, há repercussão sobre a 
linha fônica, como podemos verificar reconstituindo a ordem habitual. 
Eis alguns exemplos'º: 


(texto original) 


jsi skrýval slzu, k mým se vinul rtúm 
(CECH. Zimní noc.)* 


strom vánoční se hvězdičkami kmitá 
(CECH. Ve stínu lípy.)T 


mráz praporů těch stříbří okraje 
(CECH. Zpěvník Jana Buriana. )} 
a pokryl hustě ranami a šrámy 
(id., ibid.) Y 


(texto modificado) 


jsi skrýval slzu, vinul se k mým rtům¥ 
vánoční strom se hvězdičkami kmitá* 
mráz stříbří praporů těch okrajeYu 

a hustě pokryl ranami a Srámyz 


Círculo Lingüístico de Praga 221 


No texto original desses versos, a linha fônica comporta dois pontos 
expiratórios culminantes. A intensidade expiratória vai crescendo até o 
primeiro ponto culminante, para manter-se no nível atingido e ir no- 
vamente crescendo até o segundo ponto. Este último é, pois, o mais 
importante. Esse reforço ininterrupto da expiração ao longo de todo o 
verso evidencia-se de modo particular quando, ao verso de Cech, con- 
trapomos um outro, característico de Sládek. Nele a intensidade vai 
crescendo também até o primeiro ponto culminante, mas para recair em 
seguida no nível inicial, antes de retomar o crescendo. Assim, o segundo 
ponto culminante não ultrapassa o primeiro: 


Stín modrých lesů hloubí se a hloubí 
(V zimním slunci, První políbení.)^^ 


Noc prosincová, kroku neslyšeti. 
(Ibid., Lidé se budi)? 


Essa comparação mostra bem a intensidade crescente da expiração nos 
versos de Cech anteriormente citados. Todavia, a sua linha fônica não 
está ainda claramente determinada. Verificamos, de fato, no meio de 
tais versos, depois do primeiro ponto expiratório culminante, uma 
queda da entoação (por exemplo: v mých ňñadrech šumí cit) skryté 
moreCC , que constitui uma pausa de entoação. A existência dessa 
pausa evidencia-se, por sua vez, quando comparamos os referidos versos 
com os de Vrchlický, em que é manifesta a tendência a suprimir toda 
pausa no meio do verso, de modo que a linha expiratória crescente (ou 
decrescente) não é interrompida: 


Den podzimní se stmíval ve svém sklonku 
a vítr zpíval píseň nevlídnou. 
(Moje sonata, Na slatinê). ?® 


A linha fônica dos versos de Cech caracteriza-se, pois: 1.º por dois 
pontos expiratórios culminantes (um, no meio, e o outro, no final do 
verso), sendo o segundo mais importante que o primeiro; 2.º pela 
manutenção, na segunda metade do verso, do nível de intensidade 
expiratória atingido na primeira; 3.º por uma pausa de entoação depois 
do primeiro ponto culminante. Se consideramos agora as mudanças que 
acima realizamos, ao restabelecer a ordem normal das palavras nos 
versos do poeta em questão, apercebemo-nos de que, em todos eles, a 
alteração da sucessão dos vocábulos ocasionou uma modificação da 
linha fônica. No primeiro (jsi skrýval...) e no segundo verso (strom 
vánoční...) da série, temos uma interrupção do crescendo expiratório e, 
por conseguinte, vemos eclipsar-se, tal como nos versos de Sládek, a 
subordinação do segundo ponto culminante ao primeiro. Nos dois 
outros exemplos, é, ao contrário, a pausa de entoação que desaparece, o 
que confere à linha expiratória uma continuidade absoluta. Isso ocorre 
também nos versos de Vrchlický. 
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Uma transformação análoga da linha fônica do verso, ao resta- 
belecer-se a ordem normal das palavras, pode ser constatada igualmen- 
te em outros poetas e, de maneira muito clara, em Zeyer. Eis alguns 
exemplos, extraídos todos do seu Vyšehrad EE : 


(texto original) 


Ze úžas zbudim lidí budoucích 
jak dar ji vezmi vzácný z ruky mé 
a ruka její zvedne znovu se 

já mnoho viděl zemí dalekých 

a družkou mojí byla denniceFF 


(texto modificado) 


Ze zbudím úžas lidí budoucích 
jak vzácný dar ji vezmi z ruky mé 
a její ruka znovu zvedne se 

já viděl mnoho zemí dalekých 

a mojí družkou byla dennice. SG 


No texto original, vemos que os pontos expiratórios culminantes se 
acham sempre no início e no final do verso. São de igual importância e, 
reciprocamente, se equivalem. São fracos, e a intensidade expiratória 
das sílabas que entre eles se encontram não acusa um decrescimento 
surpreendente. Não há pausa no meio do verso. O nível da entoação não 
varia no conjunto. Na pronúncia, as sílabas todas delimitam-se umas 
em relação às outras com bastante nitidez. No texto modificado, vemos 
constituir-se, em todos os exemplos citados, um forte ponto culminante 
na metade e no final do verso. A intensidade expiratória é crescente. 


Poderíamos citar uma quantidade de exemplos extraídos de outros 
poetas. Os que foram mencionados bastam para provar a existência de 
uma relação entre a deformação da ordem normal das palavras e a 
linha fônica do verso. Mas isso não nos dá ainda uma imagem completa 
dos vínculos existentes entre a disposição das palavras e a linha fônica. 
Não encontramos, em todos os versos, uma ordem de vocábulos irre- 
gular e deformada em confronto com a da língua de comunicação; isso 
até constitui, ao contrário, uma exceção em alguns poetas. Teremos, 
pois, de saber se, nos versos que apresentam uma disposição normal das 
palavras, há um vínculo entre essa mesma disposição e a linha fônica. 


A resposta nos será dada pelos exemplos. Se tentarmos modificar a 
ordem regular das palavras nos versos em que isso é possível sem 
alteração do metro, nos aperceberemos de que a linha fônica muda ao 
mesmo tempo que a disposição dos vocábulos. Exemplos de Vrchlický 
primeiramente: 
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(texto original) 


Ta písen smrti, každý z nás ji pél 
(A II. *?°293, Antero de Quental. )HH 


Vždy přišli mezi lidstvo proroci 
(103, Proroci. )" 


kde každá sosna měla svoji dumu 
(A 266, Jak ve snách Ziju...)” 


(texto modificado) 


Ta písen smrti, z nás ji každý pel** 
Vždy mezi lidstvo přišli proroci"! 
kde sosna každá svoji měla dumuMM 


Em todos esses versos, a transformação da ordem normal das 
palavras numa ordem irregular altera a linha fônica característica do 
verso de Vrchlický (intensidade expiratória sempre crescente, supressão 
da pausa no interior do verso). No primeiro exemplo (Ta píseh...), O 
verso modificado adota a linha fônica dos versos de Sládek (intensidade 
expiratória crescente até o primeiro ponto culminante — smrti [morte] 
—, depois pausa, diminuição da intensidade expiratória até o nível 
inicial e novamente aumento; pontos expiratórios culminantes de igual 
importância). Nos dois outros exemplos, vemos formar-se uma linha 
fônica análoga àquela que encontramos nos versos de Cech (crescimento 
ininterrupto da intensidade expiratória, segundo ponto culminante — o 
do final do verso — mais importante que o primeiro, pausa de entoação 
no meio do verso). 


Eis um outro exemplo, proveniente de Cech: 
(texto original) 


tot’ zákon dějin, vzdory nepomohou 
(Zpěvník Jana Buriana.)NN 


(texto modificado) 
tot’ dejin zákon, nepomohou vzdory*? 00 


Aqui a alteração da linha fônica traduz-se desta maneira: à linha 
original com intensidade expiratória continuamente crescente e com 
pausa de entoação no meio do verso, substitui-se uma linha comportan- 
do também dois pontos culminantes, mas com bruscas mudanças de 
intensidade. No texto modificado, os pontos culminantes distinguem-se, 
quanto à intensidade, de modo surpreendente de tudo que os cerca. 
Essas variações abruptas de intensidade refletem-se na elevação, 
igualmente brusca, da entoação na passagem da sílaba que precede o 
ponto culminante å sílaba que com ele coincide. Obtemos assim uma 
linha fônica muito semelhante à linha característica do verso de Dyk: 
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Tys šel však chmurny velikou svou dobou 
(Anebo, Schlemihl). ® 


Eis ainda um outro exemplo, que nos é dado por um verso de 
Sládek: 
(texto original) 


vždy nový zástup duší štracených 
(V zimním slunci. Déti).)ºº 


(texto modificado) 
vždy zástup nový dust ztracenjchRR 


A linha fônica desses versos de Sládek (duas ondas expiratórias crescen- 
tes, partindo ambas do mesmo nível de intensidade expiratória, e, 
conseqüentemente, igual importância dos pontos culminantes) é trans- 
formada, em virtude da modificação da ordem das palavras, numa 
linha fônica análoga à dos versos de Cech (aumento ininterrupto da 
intensidade expiratória, pausa de entoação no meio do verso). 


Encontramos até mesmo versos cuja ordem das palavras pode 
sofrer, sem prejuízo do metro, múltiplas alterações. A cada modifi- 
cação, o verso apresenta uma linha fônica diferente. Assim, por exem- 
plo, este verso de Vrchlický: 


a dvojí rytmus tichou nocí splyváss 


pode assumir distintas formas, sobretudo se consentimos no desloca- 
mento da palavra que rima: 


a rytmus dvojí tichou nocí splývá 
a rytmus dvojí nocí tichou splývá 
a rytmus dvojí tichou splývá nocí 
a tichou nocí dvojí rytmus splývá." 


Com a primeira modificação, o verso não perde — é verdade — a sua 
intensidade expiratória crescente, mas surge, no seu interior, uma 
pausa de entoação que torna a sua linha fônica semelhante àquela dos 
versos de Cech. Com a segunda modificação, vemos aparecer, no- 
meadamente na segunda metade do verso — quando da passagem para 
a última palavra —, um brusco salto expiratório e de entoação. Isso faz 
com que a sua linha fônica se pareça com a dos versos de Dyk. Com a 
terceira inversão, constituem-se, na segunda metade do verso, dois 
pontos expiratórios culminantes (tichou [calma] — nocí [noite]). O 
verso aproxima-se, então, dos de Neruda, que se destacam em razão dos 
quatro pontos culminantes (dois em cada metade do verso). Por exem- 
plo: 
Má duše trne, ret můj sotva dýše 
(Matka sedmibolestná). UU 
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Com a quarta e última modificação, obtemos a mesma linha fônica dos 
versos de Sládek (dois pontos expiratórios culminantes de igual valor, 
mesmo nível inicial de intensidade nas duas metades do verso). 


Ficou, pois, satisfatoriamente comprovado que existe um estreito 
vínculo entre a linha fônica e a ordem, mesmo regular, das palavras, já 
que, nesses casos, aquela reage sensivelmente a qualquer modificação 
desta. Contudo, a relação entre a ordem das palavras e a linha fônica 
não é de natureza a provocar sempre, entre ambas, uma correspondên- 
cia completa e sem ambigiúidade. Pode acontecer que um verso, isolado 
de seu contexto, acuse uma linha fônica vaga e possa ser lido de duas 
maneiras (com uma dupla linha fônica), mesmo sem alteração do texto. 
Assim, por exemplo, o verso 


novými květy voní, novým sluncem svítí VV 


pode ser lido, se ignoramos o contexto, com quatro pontos expiratórios 
culminantes: 


novými květy voní, novým sluncem svítí. 


Quando assim o lemos, temos uma linha fônica análoga à dos versos de 
Neruda. Mas também podemos lê-lo de forma a acentuar a sílaba 
tônica de todas as suas palavras de modo idêntico e obter assim pontos 
culminantes de igual valor. O contexto obriga-nos precisamente a essa 
leitura. Trata-se de um verso de Toman, extraído de seu poema Pout- 
nice (Sluneční hodiny): 


at’ dotlí mládí domýšlivý nach, 
kruh zúžil se a zavřel, nové Zití 
novými kvety voní, novým sluncem svítt.WW 


Logo, a linha fônica é por vezes determinada mais por uma força 
de inércia articulatória que pela estrutura interna do próprio verso. 
Podemos certificar-nos da existência dessa força de inércia de outro 
modo ainda: em alguns casos, ao modificarmos a ordem das palavras 
na primeira metade do verso apenas, obtemos uma alteração da linha 
fônica do verso inteiro pela ação precisamente da força de inércia. 
Assim, por exemplo, nos versos de Toman: 


Zas novým třpytem rozkvétá ti vlas 
a nových kovů napil se tvůj smích. 
(Měsíce, Brezen.)X*X 


o que caracteriza a sua linha fônica é, como o assinalamos, a igual 
acentuação de todas as sílabas tônicas. Ora, basta deslocar, na primeira 
metade de cada um dos versos, o adjetivo e modificar assim a acen- 
tuação, para que, na segunda metade, as últimas palavras recebam um 
acento reforçado: 
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Zas tfpytem novým rozkvétá ti vlas 
a kovů nových napil se tvůj smích.YY 


O mesmo pode ocorrer neste outro verso de Toman: 


Však tvoje zvony slavným hymnem bijí 
(Stolety kalendář, Aix-en-Provence.) z2 


quando o transformamos em: 
Však zvony tvoje slavným hymnem bijí, ^^A 
Constatamos um fenômeno idêntico no seguinte verso de Neruda: 


Ze vzkřísí v nich se — hloupá chrpa ví-li? 
(P.m., Zimní V. )BBB 


quando invertemos, na sua primeira metade, a ordem das palavras: 
Ze se v nich vzkrist — hloupá chrpa vi-li? coc 


No texto original, esse verso — como quase todos os de Neruda — 
possui quatro pontos expiratórios culminantes com uma pausa no meio. 
A inversão da ordem das palavras na primeira metade do verso faz com 
que desapareça o ponto culminante inicial, ficando suprimido então, 
pela força de inércia, também o primeiro ponto culminante da segunda 
metade, cuja disposição dos vocábulos não foi alterada. É óbvio, pois, 
que a concordância da linha fônica do verso com a sua estrutura interna 
não é sempre e obrigatoriamente absoluta. Num poema, o esquema 
fônico dado pela estrutura interna de certos versos (ou até mesmo de 
suas partes) mantém-se na consciência como um impulso que determina 
a linha fônica dos outros versos, cuja estrutura interna é diferente. 


A falta de concordância, que por vezes observamos, entre a ordem 
das palavras e a linha fônica não invalida em absoluto o fato de que esta 
última se vincula intimamente àquela. Para julgar as funções estru- 
turais da linha fônica na obra poética, a constatação desse fato é muito 
importante. É, com efeito, através da disposição dos vocábulos que a 
linha fônica se liga aos outros elementos do poema, tornando-se assim 
parte integrante da construção global da obra. Uma tarefa urgente do 
estudo da linha fônica é, pois, a de averiguar a que elementos se acha 
ela vinculada por meio da ordem das palavras. Em outros termos: é 
preciso que nos inteiremos bem da relação existente entre a disposição 
dos vocábulos e os demais elementos componentes da obra. 


A mais surpreendente e, por conseguinte, também a mais co- 
nhecida é a relação que a ordem das palavras mantém com a construção 
sintática da frase. Foi em função dessa relação que definimos e clas- 
sificamos precisamente os diferentes casos de disposição dos vocábulos. 
Podemos determinar quais são os membros da frase que, na ordem 
normal das palavras, se encontram habitualmente uns ao lado dos 
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outros e em que segiência. Os diferentes deslocamentos que alteram a 
disposição habitual dos vocábulos são classificados de acordo com as 
ligações sintáticas por eles afetadas. Se o vínculo existente entre a 
ordem das palavras e a composição interna do texto se limitasse à 
construção da frase, a linha fônica, que está intimamente ligada à 
disposição dos vocábulos, nada mais seria que a realização fônica das 
relações sintáticas entre as palavras do verso. Nessas condições, o seu 
estudo seria bem simples: bastaria fazer uma estatística dos membros 
da frase que são mais frequentemente deslocados, e da maneira por que 
o são numa determinada obra, para descobrir a fórmula exata da sua 
linha fônica. Ora, a realidade é bem outra 'e muito mais complicada. 
Comprovam-no os seguintes versos de Neruda (P.m., Zimní V.): 

Ze stmê její širým polem letí, 

Ze příštím jarem vzkvetou její deti. DDD 
Um e outro verso apresentam a mesma linha fônica característica de 
Neruda (quatro pontos expiratórios culminantes de igual valor: no 
início, antes da pausa, a seguir à pausa, no final), embora, no que 
respeita à sintaxe, a ordem das palavras no primeiro hemistíquio do 
primeiro verso seja precisamente inversa à do primeiro hemistíquio do 
segundo verso (substantivo + adjetivo; adjetivo + substantivo). Se 
dispusermos as palavras de tal maneira que aquelas que se correspon- 
dem sintaticamente ocupem lugares equivalentes nos dois versos, 
obteremos uma discordância das linhas fônicas: 

Ze její símě širým polem letí, 

Ze příštím jarem vzkvetou její děti EEE 
ou então: 

Že símě její širým polem letí, 


že jarem příštím vzkvetou její děti FF, 


Em ambos os casos, os versos afetados pela inversão da ordem original 
das palavras perdem o ponto culminante inicial. Daí resulta um aumen- 
to progressivo da intensidade expiratória desde o início do verso até o 
ponto culminante que precede a pausa (Že její simê; Ze jarem pfistím). 
E assim a habitual linha fônica dos versos de Neruda altera-se preci- 
samente devido à correspondência da construção sintática nos referidos 
hemistíquios. É fácil explicar esse fenômeno: a ordem das palavras (e 
com ela a linha fônica) está, nesse caso, em conexão mais íntima com o 
sentido do que com a sintaxe. Os vocábulos estão dispostos de modo a 
poder conservar a sua independência de sentido: o pronome jejt [sua] 
tem menos importância do ponto de vista do sentido (justamente por ser 
um simples pronome) que o substantivo símé [semente]. Por essa razão 
é acentuado graças a uma posição não-habitual. O adjetivo příští 
[próxima] é, como o substantivo jaro [primavera], cheio de sentido. Se 
fosse salientado por uma ordem de palavras inusitada (jarem příštím), 
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adquiriria mais importância que o substantivo ao qual se refere. 


É evidente, pois, que a disposição dos vocábulos (e com ela a linha 
fônica) está ligada, não só à sintaxe, mas também aos demais com- 
ponentes da obra poética. Essas relações múltiplas por vezes se 
entrecruzam. Além da construção sintática, os principais elementos aos 
quais se vincula a ordem das palavras são os seguintes: o ritmo e a 
semântica. 


O elo existente entre a disposição dos vocábulos e a construção 
rítmica do verso é perfeitamente visível e suficientemente conhecido, de 
modo que há pouca coisa a dizer a seu respeito. É ilustrado por inú- 
meros versos, nos quais a alteração da ordem das palavras está em 
conexão tão íntima com o ritmo, que, se reconstituíssemos a ordem 
habitual, desapareceria até mesmo o esquema métrico. Seria inútil 
darmos exemplos de um fenômeno tão banal como esse. Entre a dis- 
posição dos vocábulos e o ritmo, há ainda uma série de vínculos que, 
embora menos surpreendentes, não deixam de ter menos efeito. Assim, 
nestes versos de Neruda: 


Nuže, přidej ty a přidej dále 
každý anděl, co jich po mém nebi, 
muk mu velkých, 

(B.r., Ballada paSijová.)SSS 


a deformação da ordem das palavras — muk mu velkých em vez de 
velkých muk mu [insuportáveis penas para ele] — neutraliza o efeito do 
cavalgamento [enjambement]. Ao suprimir o limite entre um verso e o 
seguinte, o cavalgamento [enjambement] exerce, com efeito, uma ação 
destruidora sobre o esquema do verso. 


Um outro exemplo interessante da relação que une a disposição dos 
vocábulos e a linha fônica ao ritmo nos é dado pelo verso de Zeyer: 


Tam, v stínu dílny bled a zamyšlen 
(Poesie, Legenda o Donatellovi) HHH 


Alterando a ordem dos dois adjetivos, temos: 
Tam, v stínu dílny zamyslen a bled.u 


Essa inversão não afeta a sintaxe, pois os dois adjetivos são coorde- 
nados. O que muda é a distribuição dos ictos rítmicos na segunda 
metade do verso. No texto original, a disposição dos ictos é a seguinte: 1 
+ 2 (bled a [pálido e] / zamyslen '[pensativo]),, recaindo o último icto 
sobre uma sílaba não-acentuada. No texto modificado, temos esta outra 
disposição: 2 + 1 (zamyslen a [pensativo e] / bled [pálido]). O último 
icto recai sobre uma sílaba acentuada, adquirindo então relevo graças 
ao acento e à isolação, Paralelamente a essa dupla alteração (da ordem 
das palavras e da distribuição dos ictos), vemos modificar-se também a 
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linha fônica do verso. No texto original, o verso citado, como quase 
todos os de Zeyer, não possui pontos culminantes expressivos. No texto 
modificado, porém, temos um ponto expiratório: culminante com a 
palavra bled, sobre a qual recai justamente o último icto e que é des- 
tacada graças ao acento e à isolação. 


Acreditamos que a relação entre a ordem das palavras, a linha 
fônica e o ritmo tenha ficado suficientemente esclarecida com os exem- 
plos que acabamos de citar. Resta-nos agora examinar o elo existente 
entre a disposição dos vocábulos, a linha fônica e a Semântica. Por ser 
mais latente que os dois outros, esse elo é menos conhecido. Os exem- 
plos que daremos exigirão, portanto, comentários bastante detalhados. 
Citemos, em primeiro lugar, este verso de Cech, extraído do seu poema 
Evropa: 


SET = z hloubi oceánu 
se nesl ke mně tichý, sladký hlas.™ 


Se mudamos os adjetivos de lugar: 
se nesl ke mně sladký, tichý hlas*KK, 


não alteramos a construção sintática — já que eles são coordenados —, 
mas modificamos a estrutura semântica. O adjetivo tichý [silenciosa] 
liga-se pelo sentido muito mais à palavra hlas [voz] que o adjetivo 
sladký [doce]. no texto original. A expressão tichý hlas é, com efeito, 
muito corrente, e compreendemo-la quase como uma unidade de sen- 
tido, sem apercebermo-nos da significação particular de cada uma das 
palavras que a compõem. O grupo sladký hlas não constitui, com re- 
lação ao sentido, um bloco tão compacto, quanto mais não seja pela 
sensação que temos (muito embora fracamente) do emprego metafórico 
do adjetivo sladký nesse contexto. No verso original (tichý, sladký hlas), 
os dois adjetivos coordenados são autônomos, e o sentido de cada um 
deles é concebido com igual clareza. No texto modificado (sladký, tichý 
hlas), o adjetivo tichý perde até certo ponto a sua independência semân- 
tica e passa a segundo plano em confronto com o adjetivo sladký. 
Juntamente com a modificação da estrutura semântica, vemos manifes- 
tar-se também uma alteração da linha fônica: o texto original apresenta 
a habitual linha fônica de Cech, caracterizada por um crescimento 
ininterrupto da intensidade expiratória, ao passo que no texto modi- 
ficado temos, no segundo hemistíquio — quando da emissão da palavra 
tichý —, uma brusca diminuição da intensidade. Isso confere a esse 
segundo hemistíquio um duplo ponto expiratório culminante, no início 
(sladky) e no final (hlas). Esse exemplo prova que a ordem das palavras 
e a linha fônica podem estar vinculadas à estrutura semântica do verso, 
sem que a construção sintática seja afetada. 


Um outro exemplo das relações existentes entre esses três elemen- 
tos da obra poética nos é dado pelos seguintes versos de Toman: 
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Šumějí lesy i vody 
a světlo nad nimi zpívá‘ 
(Stoletý kalendář, Léto). 


A linha fônica desses versos é idêntica àquela que definimos anterior- 
mente (cf. p. 225), quando citamos Toman: o acento de cada palavra 
constitui um ponto expiratório culminante independente. Ora, se 
invertemos a ordem dos dois substantivos no primeiro verso, modifi- 
camos a sua linha fônica. No texto: 


Šumějí vody i lesy MMM 


a palavra lesy [florestas] constitui o principal ponto culminante, e a 
expiração assume um caráter ascendente. A construção sintática não é 
afetada pela inversão operada, já que os substantivos deslocados são 
coordenados. Em troca, há uma modificação da estrutura semântica: a 
palavra vody [águas] que, em virtude da alteração, vem colocar-se ao 
lado do verbo šumějí [murmuram], forma com este último,, dada a 
frequência de tal combinação, uma unidade semântica fechada. O 
substantivo lesy que, no texto original, ocupava esse lugar, conservava 
uma independência semântica muito maior, pois o percebiamos como 
algo que se interpunha entre as palavras šumějí e vody, para destruir a 
sua íntima união semântica. No texto original, "tínhamos a seguinte 
estrutura semântica: 


Surt tes ody. 
No texto modificado, deparamo-nos com esta outra: 
Šumčjí vody i les). 


Temos, pois, novamente a confirmação de que a ordem das palavras e a 
linha fônica do verso se vinculam à estrutura semântica. 


Citemos, para concluir, um último exemplo, também extraído de 
Toman: 


Duch země zpívá: úzkost, víra, bolest 


v jediný chorál slily se ———— 
(Měsíce, Září). NNN 


Se deslocamos a palavra víra [esperança] para o final do verso, temos: 
Duch země zpívá: úzkost, bolest, víra, 000 


Aqui também não há alteração sintática: a inversão diz respeito a 
substantivos coordenados. Todavia, verifica-se uma modificação da 
linha fônica: em lugar de uma série de pontos culminantes de igual 
importância e determinados pelo acento de todas as palavras, obtemos, 
na segunda metade do verso (úzkost, bolest, víra), uma linha expira- 
tória de intensidade crescente, que culmina no substantivo víra. Do 
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ponto de vista do sentido, há uma íntima ligação entre as palavras 
úzkost [angústia] e bolest [dor], como se fossem quase sinônimas. Em 
vez da precisa distinção de sentido, que presenciávamos no texto ori- 
ginal, temos aqui uma gradação de sentido, que encerra um matiz 
afetivo. Assim, este último exemplo comprova, como os precedentes, 
que a ordem das palavras e a linha fônica podem vincular-se à estrutura 
semântica. 


Concluímos aqui o nosso estudo. Consagramo-lo ao exame da linha 
fônica do verso, e não à sua análise fonética. A linha fônica é, essencial- 
mente, um esquema geral abstrato, independendo, portanto, da rea- 
lização fonética. A nossa investigação, de tipo estrutural, tinha o 
propósito de determinar o vínculo existente entre essa linha e os demais 
elementos da obra poética. Verificamos que, dentre esses elementos, o 
que mais intimamente se ligava à linha fônica era a ordem das palavras. 
Esse elo é de tal modo estreito, que qualquer modificação (por vezes até 
mesmo insignificante) desta ocasiona uma alteração daquela. Através 
da ordem das palavras, a linha fônica vincula-se aos demais elementos 
da obra poética, especialmente à sintaxe, ao ritmo e à semântica. Pela 
atualização de tais relações, ela desempenha, na obra poética, funções 
estruturais. Os elementos fonéticos que a realizam — a intensidade 
variável da expiração e dos fenômenos de acompanhamento (entoação, 
modo de ligação das sílabas) — passam, pois, de meios de expressão 
fortuitos na língua de comunicação, a elementos ativos da estrutura 
complexa da obra poética. 


NOTAS 


iCf., por exemplo, o capítulo intitulado Die Faktoren des Akzents [Os fatores de 
acentuação], na Deutsche Verslehre [Versificação alemã] de SARAN. Munique, 1907. 
p. 93 e ss. 


2Über Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung [Sobre os elementos melódicos 
da língua na poesia alemã], SIEVERS, E. Rhythmisch-melodische Studien [Estudos 
rítmico-melódicos]. Heidelberg, 1912. p. 56 e ss.). 


HEUSLER, A. E. Sievers und die Sprachmelodie [E. Sievers e a melodia da língua] 
(Deutsche Literaturzeitung [Jornal de Literatura Alemã], Ano 33, fasc. 24). Cf. o estudo 
de ZICH intitulado O typech básnických [Dos tipos poéticos], no C.M.F., e também em 
tiragem à parte, Praga, 1918, em que a entoação (a melodia) é contada entre as “qua- 
lidades fônicas da recitação”. Ver igualmente BERNCHTEIN, Crux u Jekxiam- 
a uu a (Stikh i. Deklamatsia [O verso e a declamação]), em Pyccxaa peu pb (Rus- 
kaia retch [A língua russa)), 1927. v. 1. 


“Sou grato ao Prof. O, ZICH por ter-me chamado a atenção para esse ponto. 


A “Por um lado, o poeta procurará, positivamente, escolher as suas palavras de tal 
sorte que elas se integrem no esquema de expressão elegido e, por outro, tentará, ne- 
gativamente, evitar tudo o que não satisfaz a essa exigência.” (Estudos rítmico-meló- 
dicos. p. 60.) 
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B cujas mãos podem ser feridas por um toque. 
(O livro das florestas, das águas, das encostas, 
A felicidade frágil.) 
C cujas mãos podem ser feridas por um golpe. 
D Como um espectro assustador, na memória, desperta 
(a noite fatal). 

(Cancioneiro de Jan Burian.) 
E Como um doce sonho, na memória, desperta. 
sA abreviação P.m. designa a coletânea intitulada Prosté motivy. 


F alegre, procurava o nevado parnaso. 
(NERUDA. Motivos simples, outono II.) 


G Bebeu o leite das bétulas virginais, e no amial. 
(SRAMEK. O escoadouro, peregrino da primavera.) 


H Tuas cúpulas sensuais e teu céu azul. 
(TOMAN. Almanaque centenário, Aix-en- 
Provence.) 

1 alegre, procurava o branco parnaso. 


1 Bebeu o leite das bétulas brancas, e no amial. 
K Tuas cúpulas magníficas e teu céu azul. 


L Fábrica a vapor de pâtés de foie gras 
O bonde de Montrouge à Gare de l'Est. 


M FA PRESTO. Corre, Káča! (Káča = diminutivo de Catarina e, ao mesmo tem- 
po, pato): 
E um silêncio, um grande silêncio protege esta planície 
sem um sinal de vida — 
somente Káca corre em algum lugar 
e um gato selvagem em vão a persegue. 
(O crepúsculo no inverno.) 
E o clamor aproxima-se. E, subitamente, na poeira do 
[tumulto, 
irrompem dois chinelos e um peito ondulante. 
(O gato). 


N Evidentemente, numa perspectiva teórica, as conclusões de Mukafovsky podem 
e devem ser pensadas ou aplicadas a outras línguas. 


“A abreviação B.r. designa a coletânea intitulada Ballady a romance. 


O E forte o clamor seu através de toda soa Caná. 
(Baladas e romanzas, Balada das bodas de Caná.) 


(Procuramos manter, neste e em outros exemplos citados, a disposição original das 
palavras, para que o leitor possa avaliar as inversões operadas.) 


P E o seu clamor forte soa através de toda Caná. 


*Não empregamos o termo “cesura”, pois aqui não se trata, em nossa opinião, de 
um final obrigatório de palavra depois de uma determinada silaba do verso (cf. JAKOB- 
SON, R. Základy českého verše [As bases do verso tcheco]. Praga, 1926. p. 35 e ss., e 
também MEILLET, A. Aperçu d'une histoire de la langue grecque [Esboço de uma 
história da língua grega). 2.ed. Paris, 1920. p. 104), mas de uma verdadeira pausa. Por 
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pausa entendemos, não uma interrupção efetiva (pausa temporal), mas um limite, carac- 
terizado por uma diminuição da intensidade da voz (pausa expiratória), por um abai- 
xamento da altura (pausa de entoação) e por uma enérgica separação das sílabas. 


*A abreviação A. designa a Antologie z básní Jaroslava Vrchlického. 


Q E levemente do sol pela flecha ferida 
na seca relva a maçã do seu ramo cai. 
(Antologia de poemas de Jaroslav Vrchlicky 235, 
Um dia de outono.) 


R E levemente ferida pela flecha do sol 
na seca relva cai a maçã do seu ramo. 


*Excepcionalmente, nesses versos, ao alterar a ordem das palavras, deslocamos 
também aquelas que rimam entre si. Evitaremos esse procedimento na maioria dos 
exemplos ulteriores, a fim de que não nos objetem que o deslocamento das palavras que 
rimam pôde ser realizado, no texto original, precisamente por esse motivo, e não em 
razão da linha fônica. 


19Os versos que citamos, e aqueles que a seguir aparecerão, são versos que compor- 
tam cinco ictos com anacrusa de uma sílaba (verso iâmbico de cinco pés). Limitamo-nos 
a esse tipo único, para ter materiais homogêneos e para não complicar inutilmente a 
tarefa do leitor com a variedade métrica dos exemplos, já que os versos isolados, 
extraídos de seu contexto, podem ser, do ponto de vista do metro, diferentemente 
interpretados. Uma das razões da nossa escolha do verso de cinco ictos é também a sua 
frequência na poesia tcheca e uma outra ainda é a diversidade da linha fônica. 


S escondias uma lágrima, dos meus aproximavas-te lábios. 
(CECH. Noite de inverno.) 
T do Natal a árvore com as estrelas cintila. 
(ČECH. À sombra de uma tília.) 

U a geada destas bandeiras prateia as fimbrias. 

(ČECH. Cancioneiro de Jan Burian.) 
V e coberto totalmente de ferimentos e facadas. 

(id., ibid.) 

W escondias uma lágrima, aproximavas-te dos meus lábios. 
X a árvore de Natal com as estrelas cintila. 
Y a geada prateia destas bandeiras as fimbrias. 


uË impossível restabelecer inteiramente a ordem normal das palavras (mrás stríbří 
okraje těch praporů [a geada prateia as fímbrias destas bandeiras] desse verso e de 
outros que se seguirão, sem infringir a regra, que nos impusemos, de não deslocar 
palavras dispostas em rima. 


Z e totalmente coberto de ferimentos e facadas. 


AA A sombra das florestas azuis aprofunda-se e aprofunda. 
(No sol de inverno, O primeiro beijo.) 
BB Noite de dezembro, não se ouve um passo. 
(ibid., Os homens despertam.) 
CC no meu seio está bramindo um oculto mar de emoções. 


DD O dia de outono ensombrava-se à tardinha 
e o vento cantava uma melancólica canção. 
(Minha sonata, No pântano.) 


EE Denominação de um bairro de Praga, cuja tradução literal seria: castelo alto. 
FF que o assombro eu desperte nos homens futuros 

como um presente toma-a precioso de minhas mãos 

e a sua mão erguer-se-á novamente 
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eu muitos vi países longínquos 
e companheira minha era a estrela da manhã. 


GG que eu desperte o assombro nos homens futuros 
como um precioso presente toma-a de minhas mãos 
e a sua mão novamente se erguerá 
vi muitos países longínquos 
e minha companheira era a estrela da manhã. 


2A abreviação A II. designa a Segunda antologia de poemas de Jaroslav Vrchlický 
(Druhá antologie z básní Jar. Vrchlického). 
HH Aquela canção de morte, cada um dentre nós a cantou. 


(Segunda antologia de poemas de Jaroslav 


Vrchlický 293, Antero de Quental.) l 
(Como se pode observar, Vrchlický, extraordinariamente culto, não desconhecia a 
poesia portuguesa, dedicando um poema a Antero de Quental [1842-1891].) 


H Sempre apareceram em meio à humanidade os profetas. 
(103, Os profetas.) 


J onde cada pinheiro tinha a sua canção. 
(Antologia de poemas de Jaroslav Vrchlický 266, 
Como em sonhos eu vivo...) 


KK Aquela canção de morte, dentre nós, cada um a cantou. 
LL Sempre em meio à humanidade apareceram os profetas. 
MM onde pinheiro cada a sua tinha canção. 


NN esta é a lei da história, a rebeldia de nada adianta. 
(Cancioneiro de Jan Burian.) 

1Excepcionalmente, a palavra que rima é deslocada. 

00 esta é da história a lei, de nada adianta a rebeldia. 


PP Tu passaste, no entanto, despercebida em teus melhores tempos. 
(Ou então, Schlemihl.) 


QQ sempre uma nova multidão de almas perdidas. 
(No sol de inverno, Crianças.) 


RR sempre uma multidão nova de almas perdidas. 
ss e um duplo ritmo com a calma noite se confunde. 


TT e um ritmo duplo com a calma noite se confunde. 
e um ritmo duplo com a noite calma se confunde. 
e um ritmo duplo com a calma se confunde noite. 
e com a calma noite um duplo ritmo se confunde. 


UU Minha alma estremece, meus lábios apenas respiram. 
(Nossa Senhora das Dores.) 


vv tem o perfume das novas flores, o brilho de um novo sol. 


WW que se esboroe enfim da juventude a presunçosa púrpura, 
o círculo estreitou-se e fechou-se, a nova vida. 
tem o perfume das novas flores, o brilho de um novo sol, 
(A peregrina, O relógio de sol.) 
XX Com novo brilho floresceu o teu cabelo 
e em novos metais banhou-se o teu riso. 
(Os meses, Março.) 
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YY Com um brilho novo floresceu o teu cabelo 
e em metais novos banhou-se o teu riso. 


ZZ No entanto, os teus sinos um solene hino tocam. + 
(Almanaque centenário, Aéx-en-Provence.) 
/AAA No entanto, os sinos teus um solene hino tocam. 
BBB que ressuscitará neles — a ingênua flor do trigo o saberá? 
(Motivos simples, Inverno V.) 
CCC que neles ressuscitará — a ingênua flor do trigo o saberá? 


DDD Que a semente sua através dos vastos campos voe, 
que na próxima primavera floresçam os seus filhos. 
(Motivos simples, Inverno V.) 


EEE Que a sua semente através dos vastos campos voe, 
que na próxima primavera floresçam os seus filhos. 

FFF Que a semente sua através dos vastos campos voe, 
que na primavera próxima floresçam os seus filhos. 


GGG Pois bem, dá e dá ainda 
a cada anjo, que povoa o meu céu, 
penas para ele insuportáveis. 3 
(Baladas e romanzas, Balada da paixão.) 


HHH Zá, na sombra da oficina, pálido e pensativo. 
(Poesias, Lenda de Donatello.) 


III Lá, na sombra da oficina, pensativo e pálido. 


II _————————— das profundezas do oceano 
chega até mim uma silenciosa, doce voz. 


(Europa.) 
KKK chega até mim uma doce, silenciosa voz. 
Esse exemplo difere dos demais em razão do metro. 


LLL Murmuram as florestas e as águas 
e a luz acima delas canta. 
(Almanaque centenário, Verão.) 


MMM Murmuram as águas e as florestas. 


NNN Q espírito da terra canta: angústia, esperança, dor 
num único coro se confundem — — — — — — — 


(Os meses, Setembro. ) 


000 Q espírito da terra canta: angústia, dor, esperança. 


PIOTR BOGATYRIOV 


OS SIGNOS NO TEATRO 


O traje regional é ao mesmo tempo um objeto e um signo, ou, mais 
precisamente, o portador de uma estrutura de signos. Atesta a inte- 
gração numa certa classe, nação, credo religioso, etc. Indica a situação 
econômica daquele que o veste, sua idade, e assim sucessivamente. 
Também uma casa não é apenas uma coisa, mas o signo da naciona- 
lidade, da condição econômica, da crença religiosa do seu proprietário. 


O que é o traje, ou o cenário que representa uma casa, numa cena 
de teatro? O traje e a casa-cenário são muitas vezes signos que remetem 
a um dos signos dados pela vestimenta ou a casa da personagem 
introduzida pela peça. Sublinho: signo de signo, e não signo de objeto.” 
Acontece representarem, o traje de teatro e a casa-cenário, muitos 
signos. A vestimenta, por exemplo, pode caracterizar um chinês rico, 
isto é, remeter concomitantemente ao signo da nacionalidade, da per- 
sonagem e à sua situação econômica. O traje de Boris Godunov ê re- 
vela-nos simultaneamente um .soberano e sua nacionalidade russa. Na 
peça de Puchkin, História do Pescador e do Peixinho, a choupana do 
início é o signo da grande pobreza do velho e da velha; a segunda casa, 
o da nobreza desta e a terceira, o de que ela se.tornou rainha. Contudo, 
a decoração de todas essas moradias comprova a nacionalidade russa de 
seus proprietários. Em cena, os gestos imperiosos do ator que desem- 
penha o papel de um tzar ou de um rei, o andar hesitante do que re- 
presenta um velho, etc., são signos de signo da mesma espécie. 


No teatro, porém, a vestimenta bem como a casa-cenário ou os 
gestos dos atores não comportam tantos signos constitutivos quanto 
uma casa ou uma vestimenta real. Em geral, os trajes ou os cenários 
limitam-se, em cena, a um, dois ou três signos. O teatro utiliza somente 
os signos da vestimenta e da casa necessários a determinada situação 
dramática. 
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Gostaria de salientar aqui què o traje e o cenário, assim como os 
- outros signos do teatro (a declamação, os gestos, etc.), nem sempre têm 
uma função de representação. Vemos, por vezes, o traje do ator como 
um traje de ator sui generis, vemos os signos da cena (a cortina, a ribal- 
ta, etc.) como signos apenas de uma cena sui generis, nada represen- 
tando além dela. No teatro, não encontramos tão-somente signos de 
signo de objeto; aí encontramos também signos do próprio objeto. Um 
ator que representa um homem esfaimado pode mostrar, por exemplo, 
que come o pão enquanto tal, e não o pão como signo, digamos, da 
pobreza. É evidente que os casos em que aparecem, em cena, signos de 
signo são mais frequentes do que aqueles em que aparecem signos de 
objeto. 


No teatro, não utilizamos unicamente vestimentas, cenários e 
acessórios que são apenas um signo ou um conjunto de muitos signos, e 
não objetos sui generis; utilizamos também objetos reais. Os espec- 
tadores não vêem, contudo, essas coisas reais como reais, mas somente 
como signos de signo ou signos de objeto. Se um ator que representa um 
milionário traz, por exemplo, um anel de brilhantes, os espectadores 
consideram tal fato como um signo de grande riqueza e não perguntam 
se a pedra é verdadeira ou falsa. Uma capa real de arminho é, no 
teatro, o signo da realeza, seja ela de arminho verdadeiro ou de pele de 
coelho. Um vinho autêntico ou um xarope de romã podem representar 
igualmente, em cena, um precioso vinho tinto. 


É interessante ver que, no teatro, algo real, como um diamante 
verdadeiro, é muitas vezes apenas o signo do signo de uma coisa (o 
signo da riqueza da personagem), mas não o signo da própria coisa. De 
outra parte, o mais esquemático signo do cenário mais elementar pode 
designar, na representação teatral, a própria coisa. Por exemplo: “Na 
tenda-cena dos altaicos, ergue-se eternamente uma bétula verde com 
nove entalhes. Estes representam, simbolicamente, as esferas do mundo 
supraterrestre nas quais penetra progressivamente o xamã. Quando, no 
decorrer da cerimônia, ele sobe com a ajuda desses entalhes, elevando- 
se, aos olhos dos assistentes, de uma esfera celeste a outra, representa 
em cada céu uma cena particular”.? Assim, cada entalhe designa o céu, 
não somente como um todo, mas também como uma das suas subdi- 
visões: primeiro céu, segundo céu, terceiro céu, etc. Um outro exemplo: 
Entre os Aruntas, as cerimônias (as representações) desenrolam-se em 
lugares especiais, consagrados pela tradição: ao pé de rochedos, de 
árvores, de lagos sagrados. Entre os Varramungas, a cerimônia passa-se 
num sítio qualquer, mas o lugar da ação é indicado por pinturas que se 
aplicam ao corpo dos participantes ou ao solo. Essas imagens têm um 
caráter específico: um pequeno círculo vermelho nas costas ou no ventre 
do ator representa, por exemplo, um lago. Pintam ainda o chão de 
vermelho e traçam por cima, com tinta branca, linhas sinuosas que 
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designam um regato, uma montanha.* Aqui, certos signos impressos no 
corpo do ator ou no solo também remetem às próprias coisas. 


O cenário verbal, isto é, a representação teatral em que o cenário 
ausente é descrito verbalmente ao espectador pelo ator, pode consistir 
na descrição de um objeto ou de apenas um ou vários signos desse 
objeto. Encontramos esse cenário verbal no antigo teatro da Índia e na 
execução das cerimônias xamanísticas, onde quer que elas se realizem. 


Segundo O. Zich, todos os objetos que são, no teatro, signos, têm 
duas finalidades: a primeira, de caracterizar — de determinar de 
maneira eficaz as personagens e o lugar da ação; a segunda, funcional 
— de participar da ação dramática.* A análise de Zich é válida, não só 
para os objetos do teatro — os acessórios —, como ainda para cada 
objeto que encontramos na vida diária. Assim, uma bengala caracteriza 
meu gosto, talvez até meus meios financeiros, mas também toma parte 
em minhas ações: apóio-me a ela ao caminhar, posso servir-me dela 
numa luta, etc. Todavia, no teatro, contrariamente ao que acontece na 
vida corrente, os signos de cada objeto transformam-se da maneira mais 
rápida e variada. Com o auxílio da mesma capa, Mefistófeles significa 
quer sua submissão a Fausto, quer o poder ilimitado que, na noite de 
ValpurgisE, exerce sobre as forças demoníacas. Também na vida diária, 
a mesma roupa pode ser o signo dos estados de alma mais diversos: 
uma jaqueta militar pode, desabotoada, exprimir a despreocupação do 
soldado que a veste, sentado com seus camaradas diante de um copo de 
vinho; abotoada de alto a baixo, traduz o espírito atento, preciso e 
absorto de seu proprietário, ao fazer seu relatório a um superior. 


Mas, além disso, os objetos que desempenham, em cena, a função 
de signo, assumem traços, qualidades e marcas que não têm na vida 
corrente. As coisas, como o próprio ator, renascem, no teatro, diferen- 
tes. Como o ator se transforma, em cena, numa outra pessoa (um 
jovem, em velho; uma mulher, em homem; etc.), o objeto com o qual 
ele representa pode receber funções novas, que lhe eram até então 
estranhas. Os sapatos gastos de Charlie Chaplin transformam-se, graças 
à sua atuação, em alimento, e seus cordões, em macarrão (Em Busca do 
Ouro). No mesmo filme, dois pãezinhos dançam como um casal de 
apaixonados. Esses objetos transformados, com os quais representa o 
ator, aparecem com muita frequência no teatro popular. Em Pokho- 
muchkoi, por exemplo, a atuação com objetos preenche toda a re- 
presentação. Particularmente interessantes são os momentos em que, 
pelo seu desempenho, o ator deve mostrar que seu ancinho se transfor- 
mou em cavalo ou seu banco, em barco, e que um velho casacão 
apertado por um cinto é uma criança que traz nos braços.º 


O discurso do ator em cena é um sistema dé signos muito com- 
plexo. Contém quase todos os signos do discurso poético e, além disso, 
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faz parte da ação dramática. Examinaremos outros signos ainda desse 
discurso que é destinado a caracterizar as personagens dramáticas. 


O falar quotidiano é um sistema de numerosos signos distintos. 
Quem fala, manifesta, pelo que diz, seu estado de espírito; mas, simul- 
taneamente, seu discurso (suas expressões dialetais, sua gíria, seu 
vocabulário, etc.) é o signo do seu nível cultural e social. Todos esses 
signos são utilizados, pelo dramaturgo e pelo ator, como um meio de 
exprimir a inserção da personagem representada numa nação ou classe 
social. Assim, utilizamos muitas vezes um vocabulário e um tom 
especiais, para designar um homem de tal ou qual classe, ou uma 
pronúncia, termos, formas e construções diferentes da linguagem co- 
mum, para indicar um estrangeiro. Um determinado ritmo de elocução 
— algumas vezes mesmo um vocabulário específico — designa um ve- 
lho. Em certos casos, a função dominante do discurso dramático de uma 
personagem não é o próprio conteúdo do discurso, mas os signos 
lingüísticos que caracterizam a nacionalidade, a classe, etc., daquele 
que fala. O conteúdo do discurso é então expresso por outros signos 
dramáticos, tais como o gesto. No teatro de marionetes, por exemplo, o 
diabo emite muitas vezes apenas gritos convencionais que exprimem 
suas emoções e o caracterizam como diabo. Em outras peças, represen- 
ta uma pantomima que substitui os monólogos e os diálogos e, portan- 
to, tampouco fala. 


A manifestação lingüística de um ator em cena comporta, em 
geral, muitos signos. O discurso de uma personagem que fala, cometen- 
do erros, designa não só um estrangeiro, mas frequentemente também 
uma figura cômica. Por isso, o ator que desempenha o papel trágico de 
um estrangeiro, ou do representante de um outro povo, como o 
Shylock? de Shakespeare, e que se esforça por apresentar o mercador 
de Veneza judeu como uma personagem trágica, deve muitas vezes 
renunciar à entoação judia ou deixar que transpareça apenas mini- 
mamente, pois um sotaque pronunciado daria uma nuança cômica às 
passagens mais trágicas do papel.” 


No teatro popular, há casos em que as cenas impregnadas de 
gravidade assumem um aspecto cômico pelo fato de que delas parti- 
cipam judeus. Estes deformam a língua corrente de uma maneira que é 
tradicionalmente peculiar ao teatro popular. Eis um exemplo extraído 
da peça Os Três Reis:* 


Herodes 

Vós que sois versados na Lei 
E sábios nas Escrituras, 
Lestes em vossos livros 

Que o Cristo deve nascer, 

Ou aparecer em algum lugar? 
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Os Judeus 
Tudo o que zabemos pelos lifros, 
Nós o diremos a Fossa Machestade Real. 
(Aproximam-se de uma mesa, abrem .livros e folheiam-nos; depois, 
retornam para junto de Herodes, o primeiro Judeu inclina-se e diz:) 
O Primeiro Judeu 
Yobakh, impikh, thaitch uzmrnakh; kolkoyé, kolkoché. Isto é: 
Numa pequena cidade da Chudéia, Pelém, nascerá uma criança 
difina, 
o redentor que salfará o mundo inteiro. E, a seguir, o profeta diz... 
Herodes 
Cala-te! 
Os Judeus (entre si) 
Isto não o agrada. Dize-lhe alguma coisa, tu! 
(Voltam para junto da mesa, folheiam livros e tornam para Herodes.) 
O Segundo Judeu 
Kirokh chirokh sykorké charké 
Yerobim kormifel, tyberes mones. 
Isto é: Ó Pelém, pequena cidade, 
Deves zaber com zerteza 
Que um grande rei nascerá de ti, 
Dê irá chulgar os chudeus. 
um testemunho ferdadeiro, 
A profecia do próprio Deus. 
Herodes (surpreso) 
Cala-te também! 
Os Judeus (entre si) 
Espera, fou dizer-lhe ainda alguma coisa. 
(Recomeçam a mesma manobra; depois, dirigem-se a Herodes.) 
Efrata betharit ipfata tchayer 
bikhord bokhod brafe yehunda mimika 
bitsé moysil Israel 
o makazano nikodem vlane, 
O que quer dizer: Ô Pelém Efrata, 
És pequena no meio dos milhares de chudeus; 
De ti sairá 
Aquele que reinará 
Sobre Israel, e seu nascimento 
Está escrito desde a noite dos tempos. 
Herodes 
Parti, homens da Lei! 
Vós sois meus inimigos. 
(Aterrorizados, os Judeus fogem e encontram os três reis.) 
Melchior 
Dizei-nos, Judeus: Onde devemos, 
em verdade, procurar o novo rei? 
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Os Judeus 

Ide a Pelém! At encontrareis uma mulher, 
um felho e uma criança. 

Aí encontrareis melhor a ferdade.º 


No final, o cômico triunfa completamente. A cena em cujo início os 
Judeus encarnavam os intérpretes da Sagrada Escritura acaba assim: 
Gaspar dá uma gorjeta a um deles, um outro quer a metade, e os dois 
saem do palco brigando. 


Deparamo-nos aqui com um dos casos muito originais de estreita 
vinculação entre o elemento trágico e o elemento cômico, ou de subs- 
tituição de um pelo outro no teatro popular. As personagens cômicas 
dos Judeus desempenham a mesma função que os bufos de Shakespeare 
e outros dramaturgos, os quais exprimem as idéias mais sérias e, por 
vezes, até mesmo as do próprio autor. 


Como no caso do traje, o dramaturgo e o ator escolhem apenas 
uma pequena parte do sistema de signos que a linguagem quotidiana 
comporta. 


Na linguagem comum, os signos distintivos de uma classe (lin- 
guagem de um homem do campo) estão intimamente ligados ao dialeto, 
que é o signo regional da personagem em questão. No teatro, muitas 
vezes não é necessário localizar com precisão a região donde vem o 
camponês representado. Assim, o ator utiliza apenas alguns dos traços 
característicos de uma região, chegando às vezes mesmo a reunir, na 
linguagem do seu camponês, os traços característicos de vários dialetos. 
Uma tal mescla de linguagens diferentes é contrária à realidade, mas 
descreve de maneira muito expressiva o homem do campo representado 
pelo ator. Por isso, a meu ver, um dialeto artificial dessa espécie tem 
plenamente o direito de existir em cena. Na escolha do traje e do ce- 
nário, deparamo-nos também com fatos semelhantes. Em sua mise en 
scêne da Noiva Vendida E, Kysely deixou deutilizar intencionalmente o 
traje de uma região tcheca específica, criando, para o teatro, o traje da 
aldeia tcheca em geral. 


Ademais, existiram e existem ainda hoje, no teatro, meios conven- 
cionais de distinguir, pela linguagem, a gente do povo e a da alta so- 
ciedade. Tal é, por exemplo, o meio estilístico usado por certas escolas 
dramáticas em determinadas épocas e que consiste em fazer com que o 
povo fale em prosa e a alta sociedade, em verso.'º Assim são também os 
outros dialetos convencionais do teatro: nas peças russas, o tzar e os 
boiardos utilizam o estilo nobre com elementos do eslavo da igreja, e os 
aldeões, o estilo familiar, isto é, o russo simplesmente. No teatro de 
marionetes tcheco, os cavaleiros falam erradamente. 


Esse caráter convencional que acabamos de estudar na língua do 
teatro verifica-se também no gesto, no traje, nos cenários, etc. O teatro 
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popular especialmente oferece numerosos exemplos desse gênero. 
Todavia, o caráter convencional da língua teatral nem sempre traz 
consigo a convenção no traje, no cenário, etc. Muitas vezes ocorre, ao 
contrário, aliar-se, no teatro, um traje convencional a uma linguagem 
naturalista, próxima da linguagem corrente. Por exemplo: vários 
“marionetistas” populares, num teatro tão convencional como o de 
marionetes, utilizam um grande número de elementos do teatro na- 
turalista. Um dos melhores “'marionetistas” populares tchecos, Karel 
Novák, gabava-se, em minha presença, de que suas marionetes falavam 
como seres vivos. 


Se quiséssemos verificar a lei de O. Zich acerca da estilização 
uniforme das representações teatrais de épocas e estilos diferentes, 
veríamos que ela não se confirma. É válida, parcialmente apenas, para 
certas escolas dramáticas da época estudada por Zich. No teatro po- 
pular, a utilização simultânea dos mais diversos estilos numa mesma 
peça é um fenômeno corrente, um procedimento criador como tantos 
outros. Além do exemplo citado (a linguagem naturalista aliada à 
atuação dos fantoches no teatro de marionetes), podemos apontar o 
desempenho conjugado de atores vivos e bonecos no teatro popular. Em 
Miinster, na Vestfália, vi uma criança atuar em cena ao lado de uma 
marionete.'! A representação dos Três Reis, na região de Chod, é um 
outro caso interessante de atuação conjunta de dois atores e uma 
marionete. 


“Na época da Epifania, três reis vindos da cidade percorrem os 
povoados da região de Chod... Há sempre dois reis. O terceiro é de pau, 
fixo sobre um objeto semelhante a um trenó, Enquanto duram os can- 
tos, esse rei de pau deve fazer incessantes reverências. É impulsionado 
por uma manivela, acionada por um dos ‘três reis’, o que conduz o 
trenó.” *? 


Realismo e simbolismo “existem por vezes nas representações 
teatrais de um só e mesmo povo”, diz V. N. Kharuzina. Como já o 
observamos, eles se confundem. Numa mesma peça, podemos encontrar 
traços realistas no traje (por exemplo: a cauda de um animal trazida 
por aquele que o representa, a coloração do corpo de um ator que 
desempenha o papel de um pássaro), embora os acessórios ou a mise en 
scène tenham um caráter marcadamente simbolista. '? 


Essa reunião de diversos estilos não é peculiar ao teatro popular; 
encontramo-la muitas vezes em outras artes. A mistura de vários estilos 
diferentes é frequente na arquitetura. Os pintores modernos, como 
Picasso e os futuristas, acrescentaram muitas vezes pedaços de objetos 
reais a quadros cubistas. Vemos seguidamente tais montagens nas 
capas dos livros. No que respeita à arte popular, deparamo-nos a todo o 
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momento com a associação dos mais diversos estilos no mesmo objeto 
artístico, na mesma narrativa, na mesma canção. 


A expressão lingüística é, no teatro, uma estrutura de signos cons- 
tituídos não só pelos signos do discurso, mas também por outros signos. 
Por exemplo: o discurso teatral, que deve ser o signo da situação social 
de uma personagem, é acompanhado pelos gestos do ator, é completado 
pelo seu traje, pelo cenário, etc. Estes são igualmente os signos de 
determinada situação social. Os domínios de que são extraídos os signos 
do teatro, como o traje, o cenário, a música, etc., podem ser mais ou 
menos numerosos, porém são sempre muitos. 


A língua corrente comporta, além disso, outros signos que lhe são 
próprios e que dependem da pessoa com quem o ator fala ou a quem se 
dirige. Isso é muito importante. No teatro, uma modificação de estilo 
no discurso é acompanhada muitas vezes de uma mudança de traje. 


É preciso citar ainda alguns signos do discurso, tais como uma 
construção singular, uma sintaxe singular, uma certa repartição das 
pausas e outros procedimentos lingüísticos, que penetram inteiramente 
o papel e lhe dão uma coloração cômica ou trágica.'* Todavia, o cômico 
ou o trágico do papel não são obtidos unicamente com o auxílio de 
meios lingüísticos, mas também por intermédio do traje do ator e sua 
máscara. Para determinar o traje de uma personagem cômica, servimo- 
nos muitas vezes dos mesmos meios que a língua oferece. Nesta, um dos 
mais correntes é aquele a que chamamos lazzi:F oximoro e metátese. 
Encontramos algo semelhante no que quer dizer o traje das personagens 
cômicas ou a sua máscara. Ademais, o traje de teatro é portador de 
signos convencionais específicos, segundo os quais podemos reconhecer 
imediatamente uma personagem cômica (o gorro do bufo, o rabo de 
raposa de Hans WurstS, etc.). 


Em todo o teatro praticamente, e sobretudo no teatro de caráter, o 
problema está em definir a personagem principal — o hipócrita Tar- 
tufo", o avarento Harpagon! — e também personagens mais com- 
plexas, tais como a de Shylock, em que se acham reunidos o avaro, o 
pai terno e o finório. O teatro serve-se, para tal fim, de todos os meios 
de que pode dispor e, antes de tudo, da autodescrição das personagens 
encenadas: Encontramos um bom exemplo dessas autodescrições nos 
discursos das personagens dos mistérios medievais, das moralidades e 
das peças populares. Elas são menos evidentes nas tragédias de Shakes- 
peare, de Puchkin, ou em outras peças em que as personagens pronun- 
ciam monólogos que dão a conhecer ao espectador os aspectos ocultos 
da sua natureza. Todavia, o conteúdo do monólogo não constitui o único 
procedimento de autodescrição. O “idioma característico” (o termo é de 
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Zich) tem essa mesma finalidade. Assinalemos, de passagem, que 
encontrar um “idioma característico” que convenha a cada uma das 
personagens de uma peça é uma das tarefas mais difíceis do dramatur- 
go e do ator. Temos de reconhecer que numerosas peças populares se 
serviram com sucesso desse idioma como indicação psicológica. A 
descrição das personagens é dada não só pelo discurso, mas igualmente 
pelo traje (o de Tartufo, o hipócrita; o do avarento Pliuchkin”, na peça 
extraída das Almas Mortas; etc.), e sobretudo pela mímica e pelos 
gestos dos atores. O cenário também desempenha a sua função: o 
quarto do solteirão preguiçoso no Casamento de Gogol ou o gabinete de 
trabalho do sábio Fausto exprimem com perfeição o caráter dos seus 
ocupantes. No teatro popular, o cenário — de um modo geral pouco 
importante — não é quase utilizado para dar uma descrição psicológica 
das personagens. São os acessórios que o substituem nessa tarefa. 


Além dos meios já citados, o comportamento das personagens 
permite igualmente caracterizá-las. O barão do Cavalheiro Avarento de 
Puchkin define-se, através do seu discurso, como um homem loucamen- 
te apegado às suas riquezas. Todavia, a sua conduta em cena (os seus 
gestos, os seus movimentos, etc.) também denuncia esse seu caráter. 
Nas conversas que certas personagens mantêm a respeito de outras, 
encontramos ainda um outro procedimento de caracterização psico- 
lógica. Desse tipo de descrição fazem parte igualmente os trajes das 
personagens, os quais estão em relação direta com a pessoa a ser des- 
crita. Por exemplo: a vestimenta miserável dos prisioneiros no Fidélio X, 
a ópera de Beethoven, caracteriza o governador cruel e injusto.'* 


Ademais, em diferentes escolas dramáticas, há signos específicos 
do discurso que representam o ator enquanto tal. Trata-se de uma 
linguagem “de cena” própria do ator, que se traduz, não só numa 
pronúncia ortoépica, mas ainda numa entoação especial, etc. Os atores 
têm também gestos que lhes são próprios e que os representam como 
atores. 


A análise do sistema semântico da língua teatral usada pelo ator 
em cena mostra que todos esses signos aparecem igualmente, embora 
com pouca fregiência, em outros tipos de linguagem poética (no ro- 
mance, na novela, etc.). A diferença está em que, no teatro, o signo do 
discurso é apenas um dos elementos da estrutura de uma manifestação 
teatral, estrutura que compreende, além da língua, a mímica, o gesto, o 
traje, o cenário, etc. 


Toda essa polissemia complica-se ainda, pois os signos que o papel 
desempenhado pelo ator comporta não são os mesmos, quando os 
espectadores conhecem um certo número de personagens de uma peça e 
quando as conhecem todas. Através de cada gesto seu, de cada en- 
toação sua, Tartufo deve, até as últimas cenas, apresentar-se a Orgon! 
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como um homem bom, mas aos espectadores como um horrível hi- 
pócrita que finge ser bom. Um outro exemplo, ainda mais elementar: 
na peça extraída do Chapeuzinho Vermelho, o lobo disfarçado deve 
assemelhar-se, aos olhos da neta, com a avó, embora um pouco es- 
quisita; os espectadores, porém, devem ver nele um lobo que modifica 
a sua voz. Durante o desenrolar de todas essas cenas, o ator permanece, 
por assim dizer, em equilíbrio. Não pode representar o lobo de tal modo 
que, aos espectadores, seja impossível crer que a neta não o reconhe- 
ceu. De outra parte, tem sempre de mostrar que é lobo, pois o público 
poderia crer, juntamente com a neta, que é a avó. O mesmo deve fazer, 
essencialmente, o ator que representa Tartufo. 


Nas peças simbolistas, o desempenho dos atores é de uma polis- 
semia singular: certas personagens transmitem, simultaneamente aos 
espectadores e aos outros atores, vários signos. Uma das personagens de 
G. Hauptmann, em Hanneles Himmelfahrt [A Ascensão de Hannele], 
é, para Hannele, um professor; para os outros atores e para os espec- 
tadores, porém, é o Prof. Gottwald e, concomitantemente, um estran- 
geiro. A Ir. Marta é, ao mesmo tempo que diaconisa, mãe. Deparamo- 
nos com o mesmo fenômeno no Sino Submerso de Hauptmann, em Peer 
Gynt M de Ibsen e em outras peças simbolistas. 


A natureza peculiar dos signos do teatro determina uma vinculação 
específica do público com esses mesmos signos, muito diferente da 
relação que um homem mantém com a coisa real e com o sujeito real. O 
andar e os gestos de um velho, por exemplo, geralmente despertam, na 
vida corrente, a piedade. O andar e o gesto senil de um ator produzem 
quase sempre um efeito cômico. 


É forçoso reconhecer que a produção teatral se distingue das 
demais produções artísticas e dos demais sistemas semânticos pela 
grande quantidade de signos que comporta. Isso é bastante compreen- 
sível: uma representação teatral é uma estrutura composta de elementos 
pertencentes a diferentes artes (poesia, artes plásticas, música, co- 
reografia, etc.). Cada elemento traz para a cena vários signos. É claro 
que um certo número desses signos se perde: a escultura perde, no 
teatro, uma das suas qualidades mais características, a variedade for- 
mal de uma obra observada a partir de pontos de vista diferentes.‘ 
Vemos a obra esculpida de um só ponto de vista apenas. As obras 
provenientes de outros setores artísticos perdem também, em cena, uma 
parte dos seus signos; mas, em troca, alguns dos seus elementos 
adquirem, em contato com outras formas de arte e com os meios téc- 
nicos do teatro, novos signos. Assim, uma escultura iluminada de diver- 
sas maneiras pode exprimir sentimentos diferentes (uma atmosfera de 
festa, alegre e colorida, pode ser obtida por meio da iluminação violenta 
das esculturas; uma atmosfera triste, por meio de cores pálidas). Uma 
música que se associa, em cena, aos gestos e às palavras de um ator que 
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desempenha o papel de um moribundo, exprime mais concretamente o 
luto, etc. É assim, pois, que, ao entrarem em contato uns com os ou- 
tros, certos elementos das diferentes formas de arte recebem, no teatro, 
novos signos. 


Essa polissemia da arte teatral faz com que a mesma cena possa ser 
compreendida de maneira distinta por espectadores diferentes. 
Representa-se, por exemplo, uma cena de despedida, na qual o diálogo 
é acompanhado de música. Os músicos presentes darão maior impor- 
tância à música; mas, para os espectadores mais sensíveis à dicção, a 
declamação predominará. Essa polissemia da arte teatral, que a distin- 
gue das demais artes, permite que os espectadores cujos gostos e exi- 
gências estéticas são diferentes compreendam a mesma peça. 


Se comparássemos o teatro naturalista e o teatro não-realista, 
veríamos que o primeiro não utiliza as diversas formas de arte (música, 
dança, etc.) em tão larga escala quanto o segundo. Por outro lado, no 
tocante às personagens, aos trajes, aos cenários e aos acessórios, o 
teatro não-realista apresenta um número muito maior de signos que o 
teatro naturalista. Neste último, com efeito, as vestimentas e os cenários 
comportam um signo apenas. Seriamos levados, pois, a estudar a 
economia dos procedimentos teatrais. 


O papel do ator é uma estrutura composta dos mais diversos sig- 
nos, tais como os signos do seu discurso, dos seus gestos, dos seus 
movimentos, da sua conduta, da sua mímica, do seu traje, etc. Ade- 
mais, para exprimir determinados signos, o ator serve-se, por um lado, 
de objetos, como as vestimentas, os cabelos colados, as perucas, e, por 
outro, dos seus próprios gestos (deformados ou naturais), da sua 
própria voz, dos seus próprios olhos, etc. 


Podemos transpor as noções de langue [língua] e parole [fala], do 
domínio dos fenômenos lingüísticos, para a arte. Assim como o ouvinte 
deve conhecer a língua ou, mais precisamente, a língua como fato 
social, para compreender uma manifestação verbal individual, assim 
também, no que respeita à arte, o observador deve estar preparado para 
captar a manifestação individual, a linguagem particular, de um ator 
ou de qualquer outro artista, dominando a língua dessa mesma arte, as 
suas normas sociais. Nesse ponto, o domínio lingüístico e o domínio 
artístico encontram-se. 


Todavia, há uma grande diferença de princípio no processo de 
apreensão dos signos lingüísticos e dos signos artísticos. No que diz 
respeito ao domínio da língua, e na medida em que se trata das suas 
funções de comunicação, o processo de recepção é aproximadamente o 
seguinte: quando ouvimos um discurso, deixamos de lado tudo o que é 
individual e retemos apenas o que, na frase ouvida, é “langue” [língua], 
fato social. Se um estratigeiro pronuncia uma frase incorreta — “'teu 
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filha é grande”, por exemplo —, nós a apreendemos, em nossa cons- 
ciência, como “'tua filha é grande”, sem atentarmos propriamente para 
o erro por ele cometido. 


O mesmo não se verifica no processo de apreensão de uma obra de 
arte. Percebemos como um todo uma obra feita com arte, um papel 
desempenhado com arte, a execução de um fragmento musical, de um 
canto, etc. Basta que um ator de talento represente Otelo", para que 
tenhamos a impressão — imposta por ele — de que, em sua inter- 
pretação, na figura de Otelo por ele representada tudo é exato e ver- 
dadeiro do ponto de vista da arte: o traje, os gestos, a estatura, a cor 
dos cabelos, os traços do rosto, etc. Por essa razão, se copiamos a sua 
interpretação, copiamos tudo: o ritmo da elocução de Otelo, tal como 
ele foi representado pelo ator de talento, a cor dos seus cabelos, os seus 
gestos, etc. Assim, essa cópia reproduz igualmente os defeitos pessoais 
do ator que, em nossa consciência, são inseparáveis da imagem de 
conjunto do papel. 


Depois da interpretação de uma cena por um aluno, um professor 
de arte dramática, conta Stanislavski, foi aos bastidores e mostrou-se 
irritado: “Você não sacode a cabeça! Quando se fala, se sacode a ca- 
beça!” Esse movimento de cabeça tem uma longa história. Um excelen- 
te ator, que alcançava enorme sucesso e conquistava muitos imitadores, 
tinha infelizmente o desagradável defeito de sacudir a cabeça. Todos os 
seus sucessores, esquecendo completamente que deviam tomar por 
modelo, antes de tudo, o talento, aliado a uma base excelente e a uma 
técnica brilhante, não copiaram as suas qualidades, que são difíceis de 
imitar, mas o seu defeito, o movimento de cabeça, fácil de reproduzir.” 


A oposição de Stanislavski a tão servil imitação é absolutamente 
justificada. Contudo, há uma diferença entre o que ele diz e o que 
dizemos nós: falamos apenas da compreensão da interpretação de um 
papel, ao passo que Stanislavski fala do trabalho criador do ator. É 
claro que todo ator, em sua interpretação de um papel, pode utilizar os 
procedimentos de um artista célebre; mas, se desempenha tal papel, 
deve, apesar de tudo, utilizar a sua própria estatura, a sua nuança 
vocal, os seus movimentos, os seus olhos, etc. 


Gostaria de fazer aqui uma observação acerca das manifestações 
folclóricas. Essas manifestações — canções, histórias, fórmulas má- 
gicas, etc. — aproximam-se das manifestações dramáticas. A expressão 
folclórica verbal é, como a expressão teatral, inseparável daquele que a 
executa. Contrariamente ao leitor de um poema ou de um romance, o 
ouvinte de uma tal manifestação não pode analisá-la em si mesma, 
independentemente do seu autor e executante. Por essa razão, é um 
erro determinar o texto de uma história sem levar em consideração a 
maneira pela qual ela é contada. Ademais, a personalidade do contador 
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de histórias está mais solidamente ligada ao que é contado do que a 
personalidade do ator ao papel desempenhado. Com efeito, o que nos 
interessa no desempenho de um ator é o modo pelo qual ele utiliza 
todos os meios de que dispõe, isto é, a sua voz, a sua estatura, etc., 
para realizar uma representação dramática. Não queremos saber se o 
ator que encarna, de maneira ideal, um malfeitor ou um autêntico 
herói, é, na sua vida privada, bom ou mau. O mesmo já não ocorre 
quando uma história é contada. O contador de histórias utiliza muitas 
vezes, como um procedimento criador, as suas próprias qualidades, tais 
como elas aparecem na sua vida. Os irmãos Sokolov observam, por 
exemplo, que o contador de histórias Sozon Kuzmitch Petruchevitch, 
alvo de todas as caçoadas e implicâncias, introduzia-se na sua própria 
história sob a aparência de Ivanuchka o Tolo: “Era uma vez um cam- 
ponês que tinha três filhos. Dois deles eram uns espertalhões, e o ter- 
ceiro era um tolo, como eu, Sozon”. Prossegue descrevendo o deplorável 
aspecto de Ivan o Tolo manifestamente a partir de si mesmo: “'ranhoso, 
baboso, coberto de espinhas”. Com essa viva ilustração, provoca, sem o 
querer, o riso'* dos ouvintes. O mesmo ocorre no teatro popular: a todo 
o momento, os espectadores comparam o papel desempenhado pelo ator 
da aldeia à sua vida privada. 


No teatro, como nas demais artes, existem signos que pertencem 
unicamente a determinadas escolas. Na tragédia antiga, havia um signo 
que distinguia a personagem principal da peça das personagens secun- 
dárias: o lado pelo qual entrava em cena o ator. A ópera do século 
XVIII estabelecera a seguinte ordem: “O primeiro plano era ocupado 
pelos solistas, dispostos em fila, paralelamente à ribalta; o segundo 
plano era reservado às personagens cômicas (Chargen)º; o terceiro 
plano, ao coro. Os lugares da primeira fila eram assim distribuídos: à 
esquerda dos espectadores ficavam os atores que desempenhavam os 
papéis principais e que se sucediam na ordem correspondente à sua 
qualidade, ou seja, da esquerda para a direita. O herói ou o galã, o ator 
prima parte, ocupava o lugar de honra, o primeiro a contar da 
esquerda, uma vez que representava, em geral, a personagem mais 
importante da peça”.'” O lugar ocupado pelos atores era, por conse- 
guinte, o signo do seu papel. Na Commedia delT"Arte, os trajes do 
Dottore, de Pantalone? , etc., determinavam com toda a precisão 
possível as personagens aos olhos dos espectadores.?º 


Evidentemente, não é só de uma época para outra que os signos do 
teatro, sendo substituídos, mudam, ao mesmo tempo que se modifica o 
estilo teatral em seu conjunto. Os diferentes atores também atribuem 
signos distintos aos papéis. Tais signos são repetidos a seguir por seus 
epígonos, já que estes não podem proceder de outra maneira. Essa 
situação prolonga-se até o momento em que surge um outro ator de 
talento, capaz de transformar o papel, rejeitar os velhos signos de seu 


Circulo Lingüístico de Praga 249 


predecessor e substituí-los por outros. Esses signos, por sua vez, são 
repetidos a seguir pelos epígonos. 


Acreditávamos que toda uma série de signos que conhecíamos (no 
traje, nas expressões do rosto, na gesticulação, na mímica, na maneira 
de declamar certas passagens, etc.), fosse característica de Hamlet. 
Esses signos foram geralmente criados por atores célebres e são con- 
siderados invencíveis por seus sucessores, assim como pelos especta- 
dores formados na mesma tradição. 


Cada interpretação criadora de um papel, cada criação indepen- 
dente em qualquer setor artístico luta cc'ira os signos tradicionais e 
estabelece, em seu lugar, novos signos. 


Todas as manifestações teatrais são, pois, signos de signos ou 
signos de coisas. O único sujeito vivo do teatro é o ator. Ainda que 
exprima, pelo traje, a dignidade real, pelo andar, a sua idade avançada, 
pelo discurso, a sua qualidade de estrangeiro, etc., não vemos nele um 
sistema de signos apenas, mas também um ser vivo. Para convencermo- 
nos de que realmente é assim, basta pensarmos no que ocorre quando 
um espectador vê, em cena, um parente seu. Por exemplo: quando uma 
mãe vê o filho desempenhar o papel de um rei, ou quando alguém vê o 
irmão encarnar o diabo, etc. Esse singular desdobramento produz um 
efeito considerável no teatro popular, em que os espectadores conhecem 
bem os atores. O espectador tem uma sensação de desdobramento 
semelhante quando vê, em papéis diferentes, um ator que já conhece há 
muito tempo. Experimentamos esse sentimento, muito embora fra- 
camente, quando vemos um ator pela primeira vez. 


Essa dupla percepção do ator por parte do espectador é de capital 
importância. É graças a ela, primeiramente, que todos os signos 
expressos pelo ator se animam. Em segundo lugar, essa dupla percep- 
ção do papel salienta que o ator que está representando não se iden- 
tiífica, em absoluto, com a personagem da peça, que não podemos 
igualá-los e que o traje, a máscara e o gesto do ator são apenas o signo 
do signo da pessoa por ele encenada. Essa dualidade foi claramente 
ressaltada por todos os tipos de teatro não-realista. Constituiu um 
obstáculo manifesto à realização de um naturalismo total no teatro. 
Perfeitamente justificada era esta exigência de um metteur en scêne do 
teatro naturalista: o ator deveria mostrar-se o menos possível em pú- 
blico; pois, do contrário, muitas pessoas perderiam a ilusão de reali- 
dade, ao vê-lo no papel de rei Lear? ou de Hamlet. Já não poderiam 
imaginar que se achavam diante do rei Lear ou do verdadeiro Hamlet, e 
não diante de um ator que representava apenas o seu papel. 


Quanto ao desempenho do ator, existiram e existirão sempre duas 
escolas. Há atores que procuram, por meio da sua máscara, do seu 
falar, etc., ser completamente diferentes em cada papel representado; 
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outros, ao contrário, agem propositadamente de tal sorte, que podemos 
reconhecer a sua voz e, sob a máscara, o seu rosto (maquilam-se, pois, 
de maneira muito discreta). 


No teatro de marionetes, o ator como ser vivo não existe. Até 
mesmo os gestos da marionete-ator são um signo de signo apenas. Do 
ser vivo só resta a voz, que aproxima a marionete do homem. 


A análise dos signos no teatro permite-nos fazer ainda uma 
observação interessante. Trata-se de um procedimento criador extre- 
mamente difundido. Para exprimir uma emoção, o ator utiliza os 
elementos de determinada arte. Essa emoção cresce. Se se tratar de 
uma dança, por exemplo, o ritmo acelera-se. Quando o ator já não pode 
acompanhá-lo com os meios expressivos que lhe permitem os seus 
movimentos, completa a aceleração soltando gritos. Quando um cantor, 
ao contrário, começa, num crescendo, a carecer de meios vocais, com- 
pleta essa progressão pela dança ou, genericamente, pelo movimento. 
Muitas vezes, não só a dança e o movimento são completados pelo canto 
ou o canto, pela dança, como também, reciprocamente, se substituem. 
A omissão de um elemento, até então estruturalmente ligado a outros 
elementos da expressão teatral, constitui um procedimento análogo. O 
ator, no momento mais patético do seu discurso até então acompanhado 
de gestos, pára de mover-se e contenta-se com falar, ou, inversamente, 
pára de falar e exprime a sua emoção apenas pelo gesto. Esses meios 
são por vezes utilizados em casos distintos,em que não mais se trata de 
progressão na expressão emocional. 


É assim que a análise detalhada dos signos do teatro permite-nos 
explicar todas as espécies de procedimentos utilizados em cena. 


NOTAS 


Cf. nosso artigo Kroj jako znak, funkční a strukturální pojetí v národopisu [O 
traje regional como signo. Concepção funcionalista e estruturalista em etnografia]. Slovo 
a Slovesnost [Palavra e Literatura], (2):43, 1936. Cf. igualmente nosso livro Funkcie 
Kroja na moravskom Slovensku [A função do traje regional na Eslováquia Morávia], 
Spisy Narodopisného odburo Matice Slovenskej v Turčianskom Sv. Martine [Obras do 
Ramo da Matica Slovenská de Turčiansky-Svätý-Martin], 1937. v. 1. Trad. ingl.: The 
functions of folk costume in Moravian Slovakia, que deverá ser publicada pelas Edições 
Mouton, Haia. 


[A Matica Slovenská, considerada a mais antiga instituição cultural eslovaca, foi 
fundada em 1863. Embora os húngaros, então dominadores da região, permitissem o 
seu aparecimento, dissolveram-na em 1875. Foi reaberta em 1919, época em que a 
Tchecoslováquia já estava livre. Entre 1939 e 1945, durante a segunda guerra, a Matica 
Slovenská manteve-se em permanente atividade e resistiu à ideologia dos invasores. Em 
1954, sob o regime comunista, transformou-se na Biblioteca Nacional Eslovaca, 
extremamente rica (cerca de 700 000 volumes, 450 000 manuscritos, 100 000 manuscritos 
musicais, etc.). No período do seu desenvolvimento, a exemplo da Matice Ceska, fundada 
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em 1831, a Matica Slovenská tinha por finalidade organizar e estimular a vida literária, 
artística e científica dos eslovacos.] 

20 termo signo de signo indica aqui algo diferente do “signo de signo” de R. JA- 
KOBSON que, no artigo Socha v symbolice Puškinove [A estátua na simbólica de 
Puchkin), Slovo a Slovesnost [Palavra e Literatura], 3, 1937, p. 2 e ss. designa o signo 
transposto, de uma categoria da arte, para uma outra: a estátua descrita num poema. 


A Boris Godunov (1551-1605) foi um dos tzares da Rússia. Depois de ser ministro 
de Fiodor I (1557-1598) tornou-se, ele próprio, soberano e governou os russos de 1598 
até a sua morte. 


A hipotética vida agitada de Boris Godunov, como se sabe, motivou a elaboração 
de algumas das obras mais significativas da arte russa. Assim, PUCHKIN, inspirado em 
Shakespeare e num livro de NIKOLAI MIKHAILOVITCH KARAMZIN (1766-1826), 
História do império russo (1816-1826), então recentemente aparecido, escreveu o drama 
Boris Godunov (1831). MUSSORGSKI, por sua vez, retomando o mesmo tema e ainda o 
texto e o título do grande poeta russo, compôs a ópera Boris Godunov, da qual, no 
início, apresentou fragmentos em concertos (versão quase integral em 1874, revisada por 
Rimsky-Korsakov entre 1896 e 1898). 


Convém recordar que, modernamente, os fatos narrados por Karamzin foram 
retificados à luí de documentos esclarecedores sobre a vida de Boris Godunov. 


*KHARUZINA, V. N. Primitivnye formy dramaticheskogo iskusstva [As formas 
primitivas da arte dramática], Etnografia, Moscou-Leningrado, 2 (3): 67, 1927. 


“DURKHEIM, Emile. Les formes élémentaires de la vie religieuse. Le système 
totémique en Australie [As formas elementares da vida religiosa. O sistema totêmico na 
Austrália. 2. ed. 1925. p. 532-3. Cf. KHARUZINA, V. N. Op. cit. p. 67. 


SZICH, Otakar. Estetika dramatického umení. Teoretická dramaturgie [Estética da 
arte dramática. Dramaturgia teórica]. 1931. p. 232. 


B Designa a noite de 30 de abril, que precede a data da comemoração da 
Valpurga, religiosa beneditina de Sussex, Inglaterra, que viveu aproximadamente entre 
710 e 779. A lenda sobre a noite de Valpurgis reúne elementos de origem pagã e refere- 
se à noite de Sabá, em que feiticeiros e feiticeiras se reuniam para festejos onde orgias e 
pesadelos se entrecruzavam. A propósito, cf. GOETHE. Fausto. 


C Filme produzido em 1925. 


“PISAREV, S. & SUSLOVITCH, S. Dosiulnaia igra-komedia Pokhomuchkoi [A 
comédia temporária Pokhomuchkoi]. Krestianskoie iskusstvo SSSR. Sbornik Krestians- 
kogo iskusstva komiteta sociologicheskogo izuchenia iskusstva. I. Isskustvo severa. 
Zuonezhie [Das artes campesinas na U.R.S.S. Coletânea das artes campesinas do Comitê 
de Estudos Sociológicos das Artes. I. Arte do Norte. Zaonezhie]. Leningrado, 1927. p. 184. 


D Como se sabe, personagem da peça de SHAKESPEARE. O mercador de Veneza 
(1594? 15967). 


'NEMIROVITCH-DANTCHENKO, V.I. Iz prochlogo [Cenas do passado). 
Leningrado, 1936. p. 180-1. 


*FEJFALIK, J. Volksschauspiele aus Mähren [Teatro popular da Morávia]. Olo- 
muc, 1864. p. 59 e ss. 


ºA língua que os Judeus lêem deve representar o hebreu. Esse é um exemplo típico 
de utilização, no folclore, de uma língua convencional para representar uma língua 
estrangeira. Na passagem transcrita, as citações lidas pelos Judeus talvez tenham sido, 
em sua origem, hebraicas, mas, dada a forma com que se apresentam, é difícil reco- 
nhecer nelas palavras judaicas. 


E Ópera de B. SMETANA (cf. “Notas Sobre os Autores Referidos nos Textos"). 
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10“No teatro da Idade Média, as personagens masculinas e femininas distinguiam-se 
às vezes pelo número diferente de sílabas dos versos que pronunciavam”, escreve K. 
KREJCI em Jazyková karikatura v dramatické literature [A caricatura lingüística na 
literatura dramática). In: Sborník Matice Slovenskej [Compilação da Matica Slovenská]. 
1937. p. 388. v. 15. 


“BOGATYRIOV, P. Puppentheater in Münster in Westf. [Teatro de bonecos em 
Miinster na Vestfália]. Prager Presse, 23 ago, 1931. 


“BAAR, J. Cesky Lid [O povo tcheco]. 1892. p. 505. v. 1. HRUŠKA, J. F. “Tri” 
Králové na Chodsku [Os “três” reis na região de Chod]. ibid., 1897. p. 244. v. 6. 


3KHARUZINA, V. N. Primitivnye formy dramaticheskogo iskusstva [As formas 
primitivas da arte dramática], Etnografia, 3, 1928, 6, fasc. 2, p. 28. 


14Ọ discurso teatral difere, nesse particular, do falar ordinário, em que a coloração 
cômica ou trágica é dada segundo tal ou qual caso. 


F Termo utilizado pela comédia italiana e transposto para o francês com o mesmo 
sentido. Para P. E. M. Littré (1801-1881), sequência de movimentos e de gestos diversos 
que formam uma ação muda. 


SPersonagem cômica internacional, cujo nome alemão aparece, pela primeira vez, 
em 1519. 


Como o explica NINA GOURFINKEL (n.1898), “Pulcinella na Itália, Polichinelle 
e, mais tarde, Guignol na França, Don Cristóbal Pulchinella na Espanha, Hans Wurst na 
Alemanha, Kasperle na Áustria, Punch na Inglaterra, Pickelhering na Holanda, 
Petruchka na Rússia, e, em toda a parte, herói nacional, essa personagem foi sempre o 
porta-voz da oposição da plebe, semi-humorístico, semicáustico". (Théâtre russe con- 
temporain, II, La renaissance du livre. Paris, 1931. p. 158.) 


HComo se sabe, personagem da peça do mesmo nome, de MOLIÈRE, escrita em 
1664. 


1 Personagem da peça de MOLIERE. O avaro (1668). 


J Como se indica e como se sabe, personagem do romance Almas mortas (1842) de 
N. V. GOGOL. 


KEssa ópera de BEETHOVEN, contrariamente à tradição francesa, possui diálogos 
“falados”. Executada pela primeira vez com o título de Leonora (20 de novembro de 
1805), apareceu com seu título definitivo (Fidélio ou O amor conjugal) em 1814. As suas 
interpretações mais famosas, registradas em discos, devem-se a W. Furtwângler (1886- 
1954) e a Herbert von Karajan (n. 1908). 


1$No teatro contemporâneo, há ainda um' meio que contribui para a caraçterização 


das personagens, um meio puramente literário, e não teatral: a sua descrição num 
programa impresso. 


L Personagem da peça de MOLIÈRE. Tartufo (1664). 


M Peer Gynt é uma espécie de caricatura do espírito norueguês, desenhada por 
Ibsen na peça do mesmo nome, em 1867, Motivou, como se sabe, a obra-prima do 
compositor EDWARD GRIEG (1843-1907), também intitulada Peer Gynt, 


"MUKAROVSKY, J. Trojí podoba T. G. Masaryka (Nekolik poznámek k pro- 
« blematice plastického portrétu) [O tríplice retrato de T. G. Masaryk (Algumas obser- 


.vações relativas à problemática do retrato esculpido)], Lidové noviny [Jornal Popular], 
2(27), 1938. 


N Como se sabe, peça escrita em 1604. 
"STANISLAVSKI, K. Moia zhizn' v iskusstve [Minha vida na arte]. p. 114 e ss. 
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'SOKOLOV, B. e J. Skazki i pesni Belozerskogo kraia [Contos e canções da região 
do lago Branco). 1915. p. LXIII-LXIX. 


O Termo alemão, derivado do francês charge (exagero na maneira de representar 
uma personagem), que designa os atores secundários cujo papel é marcado por deter- 
minada particularidade. 


1ºGVOSDIEV, A. A. Igoti i zadachi nauchnoi istorii teatra [Resultados e objetivos da 
história científica do teatro). In: Zadachi i metody izuchenia iskusstv [Objetivos e métodos 
do estudo das artes). Rossiski Institut istorii iskusstv [Instituto Russo da História das 
Belas-Artes). Petrogrado, Akademia, 1924. p. 119. 


PReferindo-se à Commedia dell'arte, SANDRO D'AMICO sublinha que a 
“intriga (derivada das intrigas complicadas da comédia literária) se constrói em torno 
das aventuras de um ou vários pares de enamorados. Adota-se, com frequência, o 
esquema circular: A ama B, que ama C, que ama D, que ama A. Aos apaixonados, 
personagens sérias, opõem-se as Máscaras propriamente ditas, todas elas cômicas: os 
dois velhotes, os dois zanni e o Capitão. Os dois velhotes eram o Magnífico (depois 
Pantalone) — negociante veneziano, homem de bem, à maneira antiga, ou então avaro, 
rabugento, apaixonado, ridículo e menosprezado — e o Dottore Graziano, advogado de 
Bolonha, caricatura do pedante imbecil”. (In: — . “Le théâtre italien”, Histoire des 
spectacles, Encyclopédie de la Pléiade. Paris, Gallimard, 1965. p. 636-7.) Pode-se 
observar ainda que o Dottore e Pantalone formavam a dupla permanentemente em 
conflito com as novas gerações. Anunciam, de certa maneira, o Tartufo de Moliêre. 


20Sobre a substituição de uma dicção por outra segundo diferentes tendências 
teatrais, cf. HONZL, J. Sláva a bída dívadel [Glória e miséria dos teatros). p. 178-207. 


Q Personagem principal da peça do mesmo nome, escrita por SHAKESPEARE 
entre 1600 e 1601. 


R Personagem principal da peça do mesmo nome, escrita por SHAKESPEARE em 
1608. 


JIRÍ VELTRUSKY 


O HOMEM E O OBJETO NO TEATRO 


A base do drama é a ação. Naturalmente, nossa vida diária e seu 
curso são moldados pela ação também: pela nossa própria e pela de 
outras pessoas. Ação é a relação ativa entre um sujeito e um objeto; é 
um fato teleológico governado por uma finalidade ligada às necessi- 
dades do sujeito. Por conseguinte, quando ocorre uma ação, nossa 
atenção se volta para sua finalidade. O ato em si mesmo é secundário 
para nós. O importante é que preencha uma certa finalidade. Contudo, 
assim que um ato, por si mesmo, atrai a atenção de quem o percebe, 
suas propriedades se tornam signos. Nesse momento, tal ato penetra em 
nossa consciência por meio de signos e se transforma em significação. 
Sabe-se que duas pessoas que tomam conhecimento do mesmo fato, o 
descrevem de modo inteiramente diferente. Essa diferença é causada 
pela projeção do evento em dois espelhos diferentes, ou seja, em duas 
consciências sintonizadas diferentemente; esta é a razão pela qual certos 
signos se vêem reforçados e outros suprimidos. As propriedades de uma 
ação, que visam a um objetivo prático, são determinadas por esse 
objetivo, independentemente de quem a percebe, a menos que o 
objetivo da ação seja a comunicação. 


Entretanto, no teatro, a ação é um fim em si mesmo, e carece de 
uma finalidade prática externa que deveria determinar suas proprie- 
dades. A ação, aqui, é estruturada a fim de ser compreendida pelo 
auditório, como uma série significativa coerente. É por isso que ela é 
formada de vários signos, que são refletidos primeiramente como 
propriedades, na consciência do público: as propriedades da ação são, 
pois, significações puras, assim como sua finalidade é uma matéria 
semiológica e não uma matéria da vida prática. Entretanto, a ação do 
teatro difere de uma ação cuja finalidade prática seja a comunicação. 
Embora esta última seja também constituída de signos destinados a 
quem as recebe, e somente sua finalidade tenha valor semiológico, a 
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finalidade última da comunicação se encontra fora da própria ação e 
não nela, como é o caso do teatro. 


Conclui-se, do caráter teleológico da ação, que ela é o resultado das 
intenções de um sujeito. Entretanto, é necessário se diferenciar o con- 
ceito de sujeito: antes de tudo há o sujeito básico, que é o criador da 
intenção; em seguida, há o sujeito que realiza claramente a ação, e que 
pode ser o mesmo que o sujeito básico, ou seu simples instrumento; 
logo, apenas um sujeito parcial. Naturalmente, as fronteiras entre 
ambos não podem ser claramente definidas. Posteriormente, veremos 
que, no teatro, essa diferenciação pode ir além: é precisamente porque 
a ação, aqui, se encontra fora de um centexto prático e não tem uma 
finalidade externa, que o público toma conhecimento do sujeito — ou 
seja, do ser que realiza ativamente a ação — durante a representação, 
mais do que em qualquer outro momento. 


Numa época em que os teóricos tinham em mente apenas o teatro 
realista, introduziu-se a noção de que somente um ser humano podia 
ser o sujeito, assim como é o caso na vida quotidiana. Todos os outros 
componentes foram considerados meros instrumentos ou objetos das 
ações humanas. O desenvolvimento do teatro moderno e a familiaridade 
crescente com o teatro de áreas culturais não-européias, entretanto, 
vieram a contradizer esta opinião e, mais tarde, parece que ela não foi 
aplicada nem mesmo ao teatro realista. A finalidade deste estudo é a de 
mostrar que a existência do sujeito no teatro depende da participação, 
na ação, de outros componentes, e não de sua espontaneidade real, de 
modo que mesmo um objeto sem vida possa ser percebido como um 
elemento atuante, e que um ser humano vivo possa ser percebido como 
um elemento completamente passivo. 


DO ATOR AO OBJETO 


O caso mais comum do sujeito, no drama, é a figura do ator. A 
figura do ator é a unidade dinâmica de um conjunto completo de sig- 
nos, cujos veículos podem ser seu corpo, sua voz, seus movimentos, mas 
também, vários objetos, desde peças de suas vestimentas até o cenário. 
Contudo, o importante é que o ator concentre suas significações em si 
mesmo, e o faça de tal maneira que suas ações possam substituir todos 
os portadores de signos; isto pode ser demonstrado pelo exemplo do 
teatro chinês: 


“O ator esboça, com suas ações, todos os acontecimentos para os 
quais o palco chinês não dispõe de bases convenientes. Por um conjunto 
correto de movimentos convencionais, o ator imita saltos de obstáculos 
imaginários, subidas em escadas imaginárias, a transposição de altas 
soleiras imaginárias, a abertura de portas imaginárias; a realização 
desses movimentos-signos informa o público sobre a natureza dessas 
coisas imaginárias: se o fosso inexistente está vazio ou cheio de água, se 
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a porta imaginária é o portão principal, um portão comum, uma sim- 
ples porta, etc."! 


Quais os meios dados ao ator para unir todos estes significados 
através de sua ação? A resposta é, em sua totalidade, muito simples. 
“No teatro, porém, a vestimenta bem como a casa-cenário ou os gestos 
dos atores não comportam tantos signos constitutivos quanto uma casa 
ou uma vestimenta real. Em geral, os trajes ou os cenários limitam-se, 
em cena, a um, dois ou três signos. O teatro utiliza somente os signos 
da vestimenta e da casa necessários a determinada situação dramáti- 
ca.”2 Por outro lado, o corpo do ator participa da situação dramática 
com todas as suas propriedades. Evidentemente, um ser humano não 
pode se desfazer de algumas delas, e conservar apenas as de que neces- 
sita para uma determinada situação. É por isso que nem todos os com- 
ponentes da representação do ator são intencionais. Alguns deles são 
simplesmente devidos a condicionamentos fisiológicos (por exemplo, 
vários reflexos automáticos). Naturalmente, o espectador compreende 
até mesmo esses componentes não-intencionais da representação do 
ator, como signos. Isso torna a figura do ator mais rica e mais com- 
plexa, e, somos tentados a dizer, mais concreta, quando comparada aos 
outros veículos de signos. Ela, além de seu caráter de signo, apresenta 
também o caráter de realidade. E este último é, precisamente, o ele- 
mento que força todas as significações a se concentrarem no ator. 


Quanto mais complexas forem as ações da figura do ator, tanto 
maiores serão não somente o número de seus signos intencionais, mas 
também, e isto é muito importante, o número de seus signos não-inten- 
cionais, de tal forma que a realidade da personagem seja colocada em 
primeiro plano. Uma personagem cujas ações são menos complexas é, 
naturalmente, mais esquemática. Isto é o que organiza a hierarquia dos 
papéis. A personagem de posição mais elevada nesta hierarquia, a 
personagem principal, atrai sobre si a atenção geral do público e so- 
mente algumas vezes cede o lugar para as personagens secundárias. Ao 
mesmo tempo, ao impulsionar a ação, a personagem principal influi no 
desempenho das outras personagens e, às vezes, pode agir até mesmo, 
totalmente, como condicionador de outros desempenhos. O espectador 
pode, até mesmo, perceber as outras personagens como bastante 
atuantes, mas sua subordinação é evidente. Todavia, de um modo 
geral, podem surgir certas situações durante a peça, em que uma das 
personagens secundárias se torne o suporte da ação. Em algumas 
estruturas, mesmo quando estas situações se apresentam, a hierarquia 
dos papéis não é absolutamente afetada; em outras, a hierarquia pode 
ser modificada de uma situação para outra. Contudo, todas as dramatis 
personae, da personagem principal à personagem menos importante, 
formam, de modo nítido, uma linha absolutamente coerente, no que diz 
respeito às suas várias atividades. Sua coesão é mantida precisamente 
pela articulação da ação. 
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Se seguirmos esta linha, veremos que não podemos nem mesmo 
estabelecer um limite além do qual a ação de uma personagem deixe de 
ser percebida como espontânea. Sem nenhuma ruptura, tal linha con- 
duz a personagens cujas ações se limitam à repetição de uns poucos atos 
estereotipados, com diferenças mínimas. Tais personagens são por- 
tadoras de muito poucos signos, além daqueles absolutamente neces- 
sários para uma determinada situação. São bastante esquemáticas, e a 
sensação de realidade dada por elas é muito fraca. Para o espectador, 
essa personagem está sempre ligada a uma certa ação. Assim, por 
exemplo, pode acontecer que o cenário represente uma sala de estar; 
logo que um criado entra, sabemos que é para anunciar a chegada de 
algum visitante. Veremos mais tarde que esta relação com uma certa 
ação é característica dos acessórios. Realmente, tais figurantes, para o 
espectador, se mostram mais como acessórios do que como atores 
ativos. Tivemos a oportunidade de ver acessórios humanos na produção, 
de Burian, da comédia KaZdy neco pro vlast [Cada um Faz Alguma 
Coisa por seu País], de Klicpera: eram as figuras silenciosas dos 
criados. Tais personagens são bastante numerosas no teatro e são muito 
comuns. 


Contudo, ainda não é com os acessórios humanos que termina a 
série começada com o ator principal. A ação pode descer até o “grau 
zero”, e a personagem se torna então parte do cenário. Essas partes 
humanas do cenário são, por exemplo, os soldados que guardam a 
entrada de uma casa. Eles servem para mostrar que a casa é um 
quartel. Esses elementos humanos não podem mais ser considerados, de 
modo algum, como figurantes ativos. Sua realidade é igualmente re- 
duzida ao “grau zero”, uma vez que seus signos constituintes são li- 
mitados ao mínimo. Se observarmos quais são os portadores destes 
signos veremos que são geralmente postura, estatura, maquilagem e 
vestimenta. Conclui-se pois que as pessoas nestes papéis podem ser 
substituídas por bonecos. Logo, as pessoas que fazem parte do cenário 
formam uma transição entre a esfera do homem e a esfera do objeto. 
Entretanto, não são a única ponte entre estas duas esferas. Por exem- 
plo, O. Zich comenta o fato de haver entre a maquilagem — que ainda 
faz parte do corpo orgânico do ator — e o costume — que não faz parte 
de seu corpo — objetos tais como a peruca, que não podemos deter- 
minar exatamente como pertencentes a uma ou a outra esfera.? Inci- 
dentalmente, embora a vestimenta não faça parte do corpo orgânico, 
forma com ele um amálgama, em uma medida considerável. Assim, é 
geralmente muito difícil decidir, no que diz respeito a certas ações 
humanas, em que medida seu desempenho é determinado pelas pro- 
priedades do torpo, e em que medida, pelas da vestimenta. Pois “há 
certos gestos e certos movimentos que não são apenas apropriados a um 
determinado estilo de indumentária, mas diretamente condicionados 
por ela. O uso excessivo das mãos, no século XVIII, era devido muito 
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mais às anquinhas, à solene dignidade de Burleigh e às volumosas golas 
de renda do que a uma atitude deliberada"'.* Como se pode ver, a esfera 
do ser humano e a esfera do objeto se interpenetram, e não se pode 
traçar um limite exato entre elas. A série que começa com a figura do 
ator pode continuar sem interrupção na esfera do objeto. 


DO OBJETO AO ATOR 


O ser humano como parte do cenário nos levou à esfera do cenário 
em geral. A finalidade geral do cenário é “definir efetivamente as 
pessoas e a posição da ação”.* Esta esfera também tem sua diferença 
interna. Sua manifestação mais simples é a do cenário pintado, que é 
puramente um signo. Uma imitação é mais rica quando tem uma 
profundidade real, estando assim bem mais próxima do objeto ver- 
dadeiro que representa. Nesse mesmo nível de imitações se encontram 
os bonecos substituindo os seres humanos, como parte do cenário. 
Finalmente, vários objetos reais podem fazer parte do cenário, como 
cadeiras, vasos, etc. Eles se encontram em nível idêntico aos dos seres 
humanos que fazem parte do cenário. 


O cenário participa de muitas propriedades similares às das ves- 
timentas. A finalidade destas é a de caracterizar pessoas e meios. 
Diferem do cenário principalmente pelo fato deste caracterizar so- 
bretudo a montagem, enquanto que o guarda-roupa caracteriza 
especialmente as pessoas. As vestimentas ficam no mesmo nível em que 
as imitações e os objetos reais que são associados ao cenário. 


O fato das partes do cenário não serem claramente atuantes pode 
dar a impressão de que ele é exterior à ação e que não tem efeito em seu 
curso. Neste caso poder-se-ia dizer que o cenário constitui uma esfera 
fechada e bem delimitada. Todavia, essa impressão seria completamen- 
te errônea. Basta mostrar, por exemplo, quão diferentemente se de- 
senrolará a luta entre duas personagens quando o cenário representa 
um hotel ou um palácio real. Mesmo se a ação do cenário se situa no 
grau zero, ela participa na determinação do curso geral da ação. É por 
isso também que ele não pode ser delimitado como uma esfera fechada, 
nem se pode estabelecer o momento em que os objetos começam a fazer 
parte da ação abertamente e a tornar-se acessórios. Freqiientemente, 
parece que um determinado objeto, em uma situação, faz parte do 
cenário ou do costume e, em seguida, torna-se um acessório. Porém, na 
realidade, sua função é determinada pela antinomia de duas forças 
opostas, nele contidas: as forças dinâmicas da ação e as forças estáticas 
da caracterização. Esse relacionamento não é estável; em certas si- 
tuações, uma ou outra dessas forças predomina. Algumas vezes, elas se 
encontram em uma situação de equilíbrio. Tomemos como exemplo a 
espada, em certas situações: 
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1. A personagem A com uma espada. A espada aqui faz parte do 
costume e mostra que seu portador tem um status nobre ou 
militar. A força caracterizante da espada, neste caso, sobrepuja 
sua força de ação, que é completamente deixada em segundo 
plano. 


2. A personagem B'insulta a personagem A, esta arranca sua 
espada e fere a personagem B mortalmente. Aqui, no contexto de 
uma certa ação, a força de ação da espada passa subitamente 
para o primeiro plano, torna-se um acessório e participa da ação, 
como um instrumento. 


3. A personagem A foge, tendo às mãos uma espada ensangúen- 
tada. A espada aqui é um signo de assassinato, mas ao mesmo 
tempo está estreitamente ligada à fuga, isto é, à ação. Ambas as 
forças do objeto estão em equilíbrio. 


Normalmente designa-se o acessório como um instrumento passivo 
da ação do ator. Tal idéia não faz plena justiça à natureza do acessório, 
que nem sempre é passivo. Esse elemento tem uma força (que cha- 
mamos força de ação), a qual atrai para si uma determinada ação. Logo 
que um certo acessório aparece em cena, essa força que possui provoca 
em nós a expectativa de uma certa ação. Ele está tão estreitamente 
ligado a tal ação que seu uso para outra finalidade é percebido como 
uma metonímia cênica. Essa ligação se mostra ainda mais clara no caso 
dos chamados acessórios imaginários. O que é um acessório imagi- 
nário? O ator realiza, sem acessório, uma ação que geralmente exige 
um certo acessório; o espectador sente a presença desse elemento, 
embora, na realidade, não esteja presente. É o caso, por exemplo, da 
seguinte cena de The Forest [A Floresta], de Ostrovski, montada por 
Meyerhold: 


“...O cômico faz um solo de pantomima. Ele se senta no 
degrau, segurando uma vara de pescar. Pretende estar arremessan- 
do-a, à esquerda do palco; naturalmente, não há anzol na vara de 
pescar ... O cômico ‘pesca um peixe”, agarra-o, tira-o do anzol, 
embora nada tenha em sua mão, e finalmente o põe de lado”.º 


Pode-se encontrar um procedimento análogo na vida quotidiana: 
gestos imitando o uso de um certo objeto, para designá-lo. Tais gestos 
são usados por estrangeiros, quando, por exemplo, pedem uma bebida 
imitando movimentos que fazemos quando bebemos. Naturalmente, no 
teatro a finalidade é outra. 


A ligação entre um acessório e a ação é demonstrada de um modo 
oposto, quando não há nenhum sujeito em cena, isto é, quando não há 
nenhum ator no palco. Mesmo então, a ação não pára. A força de ação 
do objeto fica em primeiro plano, com toda a sua potência. Objetos no 
palco, incluindo, talvez, até mesmo seus movimentos mecânicos, tais 
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como os do pêndulo de um relógio, utilizam a consciência que temos do 
curso ininterrupto dos acontecimentos, e criam em nós a sensação de 
ação. Sem nenhuma intervenção do ator, os acessórios moldam a ação. 
Eles não são mais os instrumentos do ator. Nós os percebemos como 
sujeitos reais, equivalentes à figura do ator. Para que este processo 
ocorra, deve-se estabelecer uma condição: o acessório não deve ser um 
mero esboço do objeto ao qual está ligado por um relacionamento 
efetivo, porque somente pode irradiar sua força de ação, e sugerir ação 
ao espectador, quando preserva sua realidade. Se J. Honzl prega que 
“as mesas podem se tornar seres que odiamos com mais paixão do que 
nossos inimigos””, esse princípio tem certamente uma ligação com a 
afirmação seguinte: 


“O casaco rasgado de Stockmann faz parte das coisas que 
eram o forte do teatro realista e naturalista. Por elas apenas, o 
Khudozhestvennyi (Teatro Artístico de Moscou) nos será sempre 
caro, pois eles construíram portas reais que rangiam, apresentaram 
móveis verdadeiros e uma mesa de bilhar verdadeira, com bolas 
brancas e uma preta; Andri Prozorov empurrava um carrinho de 
bebê verdadeiro, no palco. As coisas verdadeiras: a mesa, o casaco, 
a lágrima, os sons remotos da tropa em marcha são as únicas 
heranças que podemos aproveitar desse grupo”. 


Entretanto, a ação, quando o sujeito está ausente, não é o único 
modo de personificação. E o que é personificação realmente? É “uma 
força indefinível, mas poderosa, que reforça a espontaneidade de um 
acontecimento, dando ênfase à atuação do sujeito. Em geral, os acon- 
tecimentos, em termos de espontaneidade, podem ser divididos em três 
categorias: no nível inferior, encontram-se os acontecimentos mecânicos 
por natureza, que carecem de todo o tipo de espontaneidade, seu curso 
devendo ser imposto por uma regularidade previamente determinada, 
sem exceção; no nível seguinte, encontram-se certas ações de seres vivos 
que, embora não sendo sujeitas a uma lei mecânica, são dirigidas pelo 
hábito e, consegiientemente, passíveis de previsão (por exemplo, nossos 
atos quotidianos de levantar, dormir, comer e muitas de nossas ações 
profissionais); finalmente, o terceiro grupo inclui a ação no sentido lato 
do termo, baseada na iniciativa ilimitada do sujeito, sendo, por con- 
seguinte, imprevisível, diferente em cada caso. A finalidade da per- 
sonificação é fazer chegar os dois níveis da ação ao terceiro. Não sig- 
nifica necessariamente que as coisas devam ‘se transformar em pes- 
soas’, no sentido real da palavra, como é o caso, por exemplo, na fá- 
bula: este é simplesmente um caso especial de personificação (por 
exemplo, em L'Oiseau Bleu [O Pássaro Azul], de Maeterlinck, a per- 
sonificação é imposta pelo autor). Para que haja personificação, basta 
que coisas que na realidade são sujeitos passivos apareçam como su- 
jeitos ativos, mesmo conservando sua forma usual”.º 
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Tal personificação ocorreu, por exemplo, na montagem que 
Reinhardt fez de O Pelicano, de Strindberg: 


Cena após o enterro do marido: no palco, a esposa, causadora 
de sua morte. V. Tille descreve a cena da seguinte maneira: “Era 
como se a sombra do morto vagasse pela casa. Constantemente, a 
mulher tem medo de ficar sozinha; uma porta aberta pelo vento a 
assusta... A sala, único cenário usado durante os três atos, cheia de 
móveis escuros, se encontra mergulhada na escuridão. Ao longo 
dos três atos, com pequenas interrupções, o vento assovia e geme 
nos bastidores, balançando a janela aberta e as cortinas brancas; 
quando a porta se abre, o vento se transforma numa fortíssima 
corrente de ar, e varre os papéis da mesa, onde as folhas dos livros 
e a chama da lâmpada se movem. Antes de tudo, esta virtuosidade 
naturalista dá uma impressão terrificante, especialmente quando a 
porta aberta balança no vazio, porque o manuscrito o exige”.” 


Outra personificação menos evidente é a do drama japonês 
Terakoya ou A Cidade-Escola, de Takeda Izumo: 


Situação: O Prof. Genzo esconde, em sua casa, o filhinho do 
chanceler banido. A Sra. Chiyo leva seu filho à escola: o menino se 
parece enormemente com o filho do chanceler. O professor, nos 
bastidores, mata o filho da Sra. Chiyo. Os criados saem. Subi- 
tamente, Chiyo volta à escola. 


Chiyo (visivelmente excitada): Oh, é o senhor, querido Prof. 
Takebe Genzo. Hoje eu trouxe meu filhinho. Onde está ele? Não 
lhe deu trabalho, por acaso? 


Genzo: Oh, não — ele está ali atrás... na sala dos fundos... 
está brincando com os outros. A senhora quer vê-lo... Talvez 
queira levá-lo para casa? 


Chiyo: Sim, traga-o por favor... Quero levá-lo para casa... 


Genzo (levantando-se): Ele virá imediatamente. Entre, por 
favor... (Chiyo se volta para a porta dos fundos; Genzo puxa da 
espada nas suas costas e se prepara para um golpe terrível, mas 
Chiyo, como que prevenida por algo, se volta sobre si mesma e 
evita o golpe. Saltando rapidamente entre as carteiras, ela agarra 
a pasta de seu filho e usa-a para se defender dos novos ataques de 
Genzo.) 


Chiyo: Pare! Pare! 


Genzo (dando outro salto); Demônio! (O golpe fende a pasta, 
espalhando roupinhas brancas, preces escritas em pedaços de 
papel, bandeirolas funerárias e outros pequenos objetos utilizados 
em funerais.) 
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Genzo (horrorizado): Em nome do diabo, o que é isto? (Baixa 
sua mão segurando a espada.) 


A situação termina por uma intervenção espontânea dos acessórios, 
salvando a vida da Sra. Chiyo. 


O RELACIONAMENTO ENTRE O HOMEM E O OBJETO 


Acompanhamos os diferentes graus de participação na ação — 
graus diferentes em extensão e atividade — de vários elementos. Ficou 
claro que a transição entre eles é bastante gradual, de modo que não 
podem ser considerados como esferas fechadas. A função de cada 
elemento numa situação determinada (e no drama como um todo) é o 
resultado da tensão constante entre atividade e passividade em termos 
da ação, que se manifesta num fluxo constante de um lado para o 
outro, entre os elementos individuais, pessoas e coisas. Conseqiente- 
mente, é impossível se traçar uma linha entre sujeito e objeto, uma vez 
que cada elemento é potencialmente um outro. Vimos vários exemplos 
de como a coisa e o homem podem trocar de lugar, de como um homem 
pode se transformar em uma coisa e uma coisa pode se transformar em 
um ser vivo. Por isso, não podemos falar de duas esferas mutuamente 
delimitadas; a relação entre o homem e o objeto, no teatro, pode ser 
caracterizada como uma antinomia dialética. Vimos nos exemplos 
acima que a antinomia dialética entre o homem e o objeto ocorre nas 
estruturas mais variadas e, assim sendo, não é uma propriedade 
exclusiva do teatro moderno. Naturalmente, em algumas estruturas, ela 
é enfatizada; em outras é-suprimida ou minimizada. 


O ponto de vista de que o homem no teatro é um sujeito exclusi- 
vamente ativo e que as coisas são objetos passivos ou instrumentos 
surgiu, como já mencionamos acima, num tempo em que os teóricos 
tinham em mente apenas o teatro realista. No entanto, nem mesmo no 
próprio teatro realista a flutuação entre o homem e o objeto foi abolida 
totalmente, e sim parcialmente; isto é, apenas o suficiente para que o 
erro supracitado pudesse ter ocorrido. O teatro realista tentou (embora 
nunca o tenha conseguido, de fato) ser um reflexo da realidade, não 
apenas em seus elementos individuais, mas também na integração de 
tais elementos. Na vida diária, naturalmente, estamos habituados a 
estabelecer a diferença exata entre o homem e o objeto, dentro dos 
limites de suas atividades espontâneas; entretanto, isso acontece, 
insisto, nos termos do horizonte epistemológico de nossos dias, deter- 
minado pela vida civilizada. Em outros horizontes, por exemplo, do 
ponto de vista do mundo mítico dos primitivos ou das crianças, a 
personificação e a flutuação entre o homem e os objetos desempenham, 
realmente, um papel muito importante. Embora a civilização seja um 
progresso, comparada ao modo de vida primitivo, não se pode negar 
que suas formas quebraram, por suas mais variadas convenções, o 
relacionamento direto entre o homem e seu meio ambiente. No exemplo 
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de ação com o sujeito ausente, vimos quão precisamente estas conven- 
ções podem ser utilizadas para reunir de modo não-convencional vários 
aspectos da realidade. Talvez não exageremos ao afirmar que este é um 
dos mais importantes objetivos sociais do teatro. É precisamente nesse 
sentido que o teatro pode mostrar novos modos de perceber e de com- 
preender o mundo. 


NOTAS ' 


Cf. BRUSAK, K. Znaky na čínském divadle [Signos do teatro chinês], Slovo a 
Slovesnost [Palavra e Literatura], Révista do Círculo Lingúístico de Praga, (5): 95, 1939. 
[Karel Brusák: Poeta, tradutor e ensaísta tcheco. Colaborou com o Círculo de Praga e, 
durante a última guerra, exilou-se na Inglaterra, onde passou a viver.) 


2Cf. BOGATYRIOV, P. Znaky divadelní [Os signos do teatro], Slovo a Slovesnost, 
(4): qc 1938. [Cf. ainda “Fontes” e consulte-se neste mesmo volume, a tradução de tal 
texto. 


*Estetika dramatického umění [A estética da arte dramática). 1931. p. 136 e ss. 


“Cf. WILDE, Oscar. Masks [As máscaras). Trad. tcheca. p. 50. Paul L. Garvin 
retraduziu o texto do tcheco. 


SZICH, O. Op. cit. p. 232. 
“TILLE, V. Moskva v listopadu [Moscou em novembro). 1929. p. 40. 
"Sláva a bída divadel [A glória e a miséria do teatro]. Praga, 1937. p. 218. 


*Ct. MUKAROVSKTY, J. Sémantický rozbor básnického díla [Análise semântica de 
obras poéticas], Slovo a Slovesnost, (4): 7, 1938. 


*Divadelnt vzpomínky [Memória do teatro]. p. 170 e ss. 


A Paul L. Garvin refere a tradução tcheca do título deste drama: Dvê japonská 
dramata [Dois dramas japoneses). 


PIOTR BOGATYRIOV 


A CANÇÃO POPULAR DO PONTO DE VISTA 
FUNCIONAL 


Quando examinamos as canções populares entre os diferentes 
povos, o que nos chama a atenção é o seu pronunciado caráter fun- 
cional. Ademais, as suas funções formam, como nos outros fatos so- 
ciais, uma estrutura completa. Afora a função estética, a canção com- 
porta ainda diversas funções. Além de ser mágica, ela regula o tra- 
balho, indica a região donde provém, quem a deve cantar (homem ou 
mulher), a idade do cantor, etc. Observemos também que, muitas 
vezes, a função dominante da canção popular não é, em absoluto, a 
função estética. 


Quando estudamos, igualmente segundo o método funcional, as 
canções das cidades, constatamos que a função estética nem sempre é 
dominante. Tomemos como exemplo o hino nacional. As suas funções 
distinguem-se nitidamente daquelas desempenhadas pela romanza. 


No hino nacional, a função estética é relegada a segundo plano. Ele 
é, assim como a bandeira nacional, o signo de um determinado Estado. 
No momento da sua execução, todos os ouvintes aos quais os interesses 
do Estado são caros manifestam o seu respeito pelo hino, exprimindo 
assim também o seu respeito pelo Estado, de que ele é o signo. O res- 
peito. que um indivíduo ou uma coletividade têm pelo hino é propor- 
cional ao respeito que testemunham pelo Estado de que ele é o signo. A 
atenção dispensada às qualidades estéticas do hino é insignificante. 
Para os inimigos de um determinado Estado, ao contrário, o ódio ao 
hino é proporcional à raiva que lhes inspira o Estado de que ele é o 
signo. Os inimigos do hino, por sua vez, também dão pouca atenção às 
suas qualidades estéticas que podem, no entanto, ser consideráveis. 


Isso é válido igualmente para as canções que indicam a adesão a 
um partido político. 


Todavia, as funções não-estéticas são mais frequentes nas canções 
populares que nas canções citadinas. 
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Consideremos, primeiramente, a função estética da canção po- 
pular. A análise dessa função permite-nos constatar que a canção 
popular abrange, em confronto com a romanza e a canção citadina, 
domínios mais diversificados. Apontemos duas dessas diferenças. A 
canção popular desempenha a função da música rítmica, isto é, da 
música que apresenta, como característica dominante, a cadência, o 
ritmo na execução da dança. No século XIX e no início do século XX, 
havia muito poucas canções rítmicas nas classes altas da sociedade.! A 
canção rítmica pode ser executada com acompanhamento ou não de 
música instrumental. As coplas de dança (n IACOBbIC 4ACTY 
W KH [pliasovyie tchastuchki]) e as canções infantis, por exemplo, são 
muitas vezes dançadas sem acompanhamento. Como já o assinalamos, 
em todas essas canções o ritmo domina, fazendo até mesmo desapa- 
recer, em certos casos, a melodia e principalmente a letra. 


Em tais canções — nas coplas de dança, por exemplo —, a letra, 
que muitas vezes não tem sentido algum, e a melodia, são frequente- 
mente reduzidas ao mínimo. 


Dentre as canções que têm uma função estética específica, citamos 
aquelas em que a letra e a ação dramática são inseparáveis. Esta última 
realiza-se com a execução da canção. 


O que distingue a canção popular da canção não popular é so- 
bretudo o fato de que a primeira é executada por todas as vozes simul- 
taneamente, ao passo que, na segunda, prevalece cada vez mais a ten- 
dência a separar o cantor e o ouvinte.? 


Referimo-nos aqui, especialmente, à tendência geral. Isso não 
significa que, em diversos gêneros de canção popular (na execução das 
bilinas ou dos cantos heróicos russos, por exemplo), não se observe 
também uma acentuada diferença entre o executante e os ouvintes. Por 
outro lado, existiam há pouco tempo, e existem ainda hoje, canções 
citadinas, executadas por coros inteiros. Citemos sobretudo as canções 
estudantis, executadas pelos membros das corporações, ou as canções 
dos soldados. 


As canções populares, além da sua função estética e paralelamente 
a ela, têm muitas vezes a função de narrativas históricas, função que as 
aproxima daquelas desempenhadas pelas obras científicas. Tal foi o 
papel dos cantares de gesta, das bilinas, dos cantos históricos russos e 
das canções épicas iugoslavas. 


É preciso incluir nessa categoria as canções que exaltavam as 
aventuras dos salteadores. 


As canções de feira e as canções de romaria, muito difundidas na 
Europa, têm grande interesse, em virtude das funções que desempe- 
nhavam. Os cantores errantes, depois de terem-nas cantado, vendiam 

“ 
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os textos aos ouvintes. Assim, essas canções propagavam-se nas cidades 
e nos campos. 


Uma das principais funções das canções de feira era a de manter o 
público camponês ao corrente de acontecimentos sensacionais, tais 
como assassinatos, suicídios, acidentes, função hoje desempenhada pela 
crônica de pequenos acontecimentos. Esse era o papel da canção tcheca 
“Sobre um cruel assassinato”, que começa assim: 


Parem um instante, 

Caríssimos cristãos, 

O que lhes vou contar não é mentira. 

Este acontecimento verificou-se em Londres em 1841.* 


De amores infelizes fala-nos a “Canção dos dois amantes que tiveram 
uma morte cruel, porque se amavam sinceramente”. 


As canções de feira tchecas encarregavam-se também de divulgar 
novidades, tais como os cataclismos ocorridos. Eis um exemplo carac- 
terístico: 


Canção em que se fala de uma grande inundação em Praga: 
Ouçam, caros amigos, o que lhes vou contar sobre a inundação que 
houve em Praga, na Boêmia, no dia 30 de março de 1845.º Seguem-se 
canções que nos contam as inundações sobrevindas na Hungria, em 
Viena e outros lugares.” Um pouco mais além, encontramos uma can- 
ção que fala de grandes nevadas e de um terrível incêndio que devastou 
Moscou em 1838. 


Uma outra canção, consagrada à colheita das batatas, começa 
assim: 


Agradeçamos a Nosso Senhor 

Os seus grandes benefícios. 

Demos-lhe graças por ter abençoado a colheita das batatas 
E por tê-las distribuído em abundância.” 


Eis um tema do momento: “O adeus às consignações”: 


Como a vida é dura em nossos dias! 

Não é difícil constatá-lo. 

Quanta lamúria durante a leitura do decreto que ordenava 
a queima de todas as consignações!* 


Seguem-se canções de feira em que são narradas as guerras e os 
massacres levados a efeito pelos turcos, etc. Encontramos também 
canções que traduzem os sentimentos patrióticos e eslavófilos. 


As aproximações entre as canções de feira e os jornais podem ser 
feitas facilmente. As canções, assim como os jornais, indicam com 
precisão o ano, o mês e o dia do acontecimento, citam os nomes das 
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personagens que dele participaram, e o lugar em que se verificou. A 
aproximação pode ser levada ainda mais longe. Os jornais devem re- 
latar fatos recentes. As canções, por sua vez, orgulham-se de transmitir 
aos ouvintes as últimas novidades. Certas edições de canções de feira e 
de canções de romaria não trazem data. A data pode ser totalmente 
omitida ou substituída por uma indicação bastante vaga: “edição deste 
ano”. O editor fazia-o conscientemente, pois uma canção datada de 
muitos anos não teria tido sucesso junto dos compradores ávidos de 
canções recentes.’ 


A função mágica ocupa hoje (mas ocupava sobretudo antigamente) 
um lugar preponderante entre as diversas funções da canção popular. 


A canção-exorcismo!º tinha e continua ainda a ter, muitas vezes, a 
mesma função que a fórmula de esconjuração. Como no exame dos atos 
mágicos, podemos distinguir, na análise das canções mágicas, as 
motivadas das não-motivadas.'' Na execução de uma canção mágica 
motivada, bem como num rito mágico, o executante tem consciência de 
praticar um exorcismo, de fazer com que se cumpram as palavras do 
texto através dos fenômenos naturais ou dos seres sobrenaturais que o 
rito ou a canção governam. 


À canção-exorcismo liga-se intimamente a canção-oração, em que é 
expressa, não tanto uma súplica, mas uma ordem ao ser sobrenatural 
para que realize determinado ato desejado. 


Atualmente, a canção popular desempenha com mais frequência 
uma função ritual não-motivada que uma função ritual motivada. Em 
muitos casos, uma canção não-motivada tem praticamente o mesmo 
papel que um ato mágico não-motivado. 


Essas canções rituais não-motivadas constituem uma parte inte- 
grante do ato ritual, e sua ausência, bem como a das demais partes 
prescritas do rito, tiram a este último a sua força mágica. Os campo- 
neses, por exemplo, sabem perfeitamente que, num casamento, é 
obrigatória a realização de um certo rito, assim como a execução de 
determinada canção ritual. Todavia, como se trata de um rito não- 
motivado, não conhecem a razão pela qual a execução da canção deve 
trazer tais resultados favoráveis. Sabem apenas que têm forçosamente 
de cantá-la. 


A canção pode ser executada, por exemplo, numa língua desco- 
nhecida. A relação existente entre o texto da canção e o que se deseja 
obter da natureza ou do ser sobrenatural por meio da sua gxecução é, 
por conseguinte, ignorada. Contudo, até mesmo nos casos em que o 
texto é dado na língua materna do cantor, pode não haver ligação entre 
o que ele diz e o que quer obter ao executar a canção. 


Mas nem todas as canções rituais e todos os ritos são realizados 
porque trazem certos resultados favoráveis. Às vezes, tanto a canção 
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quanto o rito são executados apenas como um signo necessário daquilo 
que é conveniente numa cerimônia. Se, num casamento, por exemplo, 
os ritos não forem cumpridos ou as canções não forem executadas 
segundo a tradição de certos lugares, os noivos não serão, na opinião do 
povoado inteiro, infelizes. A cerimônia, porém, será considerada, sem a 
execução dos ritos e das canções, incompleta. Assim como é contrário 
às conveniências um camponês convidar e assentar os seus hóspedes a 
uma mesa sem toalha, também é inoportuno deixar de executar, duran- 
te um casamento, todos os ritos e as canções tradicionais em tal ceri- 
mônia. Nesse caso, a canção é apenas o signo de que os anfitriões sa- 
bem perfeitamente o que deve ser feito durante uma festa de núpcias. 


A função do signo de solenidade aproxima-se muito da função 
precedente: as canções tornam os ritos mais pomposos. 


A canção popular aparece também como um signo revelador da 
festa familiar ou do padroeiro. Há canções rituais que são exclusiva- 
mente reservadas a certas festas. Podemos determinar, conforme o 
momento em que uma canção é executada, o gênero do rito. Podemos 
precisar, por exemplo, a que parte de uma cerimônia nupcial diz res- 
peito o rito. +? 


A função estética mantém, com todas essas funções, uma relação 
estrutural. 


Observemos que não são sempre as canções destinadas a um rito 
desde a sua origem que desempenham as funções rituais. Por vezes, elas 
ligam-se a ritos a que não estavam originalmente destinadas. Foi o que 
ocorreu com as canções líricas, vinculadas mais tarde às cerimônias 
nupciais. 


A canção popular tem muitas vezes a função de regular o trabalho, 
marcando-lhe o ritmo e acelerando a capacidade de produção. Indi- 
camos, a esse respeito, a obra de K. Biicher, Arbeit und Rythmus [O 
Trabalho e o Ritmo], que chamou a atenção dos especialistas para o 
problema. *? 


Não nos interessa determinar, neste estudo, se a canção teve ou não 
origem na canção reguladora do trabalho. Mas, seja qual for a nossa 
opinião, é preciso sublinhar que o papel de uma série de canções foi e 
continua a ser ainda hoje o de regular o trabalho. 


Passemos agora à função do signo regional nas canções. Podemos 
citar numerosos exemplos em que a canção ritual e a canção não-ritual 
se diferenciam conforme as regiões. Numa determinada aldeia, canta-se, 
nos casamentos, certa canção ritual, ao passo que, numa outra, situada 
a pouca distância, já se canta uma canção completamente diferente. O 
mesmo ocorre com as rondas, as canções que acompanham os jogos, as 
coplas (4 ac T y W KH [tchastuchki]) ie as canções líricas. 
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Um repertório diferente é também o indício de agrupamentos 
religiosos distintos. Assim, o repertório dos católicos não é idêntico ao 
dos protestantes. Os velhos-crentes russos? e os ortodoxos tinham re- 
pertórios diversos. Dá-se o mesmo com os outros agrupamentos: judeus, 
muçulmanos, etc. 


Todavia, muitas canções que têm um caráter religioso podem não 
ser consideradas como o signo de determinada confissão. 


Algumas dessas canções, de conteúdo bíblico ou tendo por tema a 
vida dos santos, etc., podem ligar-se às canções que desempenham uma 
função histórica. 


Quanto ao signo que permite reconhecer o grupo social, é neces- 
sário ressaltar, em primeiro lugar, a diferença existente entre o reper- 
tório dos artesões que habitam as aldeias e o dos camponeses. 


A questão relativa à distinção observada entre os repertórios dos 
camponeses ricos e dos camponeses pobres é bastante complexa. Os 
camponeses ricos têm tendência a isolar-se do seu grupo social e a 
imitar outras classes. O camponês abastado, embora vivendo da sua 
vida de camponês e permanecendo ligado ao seu meio, enviará o filho à 
cidade para estudar. Este, por sua vez, introduzirá modificações no 
repertório da sua família. Às vezes, numa família de camponeses ricos, 
apenas o marido, pela sua maneira de vestir e pelo seu repertório de 
canções, afasta-se do grupo social, ao passo que a mulher permanece 
fiel às tradições da sua classe. 


Mas também ocorre o fenômeno inverso: muitas vezes são os cam- 
poneses ricos, que viveram sempre na aldeia em que nasceram, presos à 
sua classe social e orgulhosos dela, que conservam as canções populares 
tradicionais. Os camponeses pobres, obrigados a deixar a sua aldeia 
para procurar trabalho em outros sítios, desligam-se do seu meio social, 
esquecem o seu antigo repertório e, por essa razão, aprendem canções 
de outras aldeias e cidades. 


A canção indica ainda, como já o assinalamos anteriormente, 
quem a deve executar, homem ou mulher. Os que coligiram e estu- 
daram as canções populares tiveram muitas vezes de indicar as diferen- 
ças existentes nos repertórios masculino e feminino. 


Também as bilinas e as canções históricas russas executadas pelos 
homens diferem sensivelmente daquelas executadas pelas mulheres. 
Essa discrepância é ainda mais acentuada nas canções líricas. Seria 
estranho, por exemplo, ouvir os homens cantarem canções destinadas às 
mulheres e vice-versa. Certas canções rituais de núpcias são executadas 
pelas mulheres e outras, pelos homens. A mesma diferenciação é res- 
peitada na execução das coplas. 
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Citemos aqui algumas observações feitas nas atuais aldeias russas: 
“A transcrição e o estudo das canções permitem-nos distinguir o reper- 
tório masculino do feminino, especialmente entre os camponeses idosos. 
As canções de núpcias e as rondas são executadas pelas mulheres. A 
canção: Il pomal xHCb-pazoCcTb MOA [Proschaia jis — 
radost maia — Adeus, minha vida; adeus, minha alegria] foi gravada 
36 vezes, tendo sido executada 34 vezes por mulheres e duas vezes 
apenas, por homens. Estes sabem e cantam principalmente a can- 
çãoExaxu coxa arbrl[lekhali soldaty — Os soldados passa- 
vam]. Essa canção foi executada 11 vezes, sendo que 10 vezes por 
homens e uma vez por uma mulher. Há canções comuns aos dois sexos. 
Essa demarcação é muito menos nítida entre os jovens: as canções do 
komsomol são cantadas indiferentemente pelas meninas e pelos ra- 


pazes”.!* 


Quanto às canções que indicam o estado civil da mulher (solteira 
ou casada), as mais surpreendentes são as canções rituais e, especial- 
mente, as canções de núpcias. Há algumas canções executadas 
exclusivamente por meninas e outras, por mulheres casadas. 


Tal delimitação é, em muitos casos, frequente. Assim, na Eslo- 
váquia, as canções que acompanham o rito do afogamento do boneco 
são executadas por moças. 


2 


A demarcação é ainda mais nítida nas “lamentações” que são 
diferentes para a mãe, para a filha e para a mulher do defunto. '* 


Encontramos facilmente nas canções a indicação da idade do 
executante. Há canções que, de geração em geração, são cantadas pela 
juventude; outras são executadas pelos adultos. 


As canções de Natal devem ser incluídas na primeira dessas ca- 
tegorias, já que são sempre cantadas por rapazes. 


De outra parte, é preciso distinguir as canções que são atualmente 
executadas apenas pelos homens idosos. Todavia, essa distinção não é 
constante: de uma geração para outra, a execução pode variar. Hoje, os 
adultos podem cantar, por exemplo, canções que cantaram em sua 
juventude e que a juventude atual já não canta. 


As canções infantis, que diferem, no tocante à forma e às funções, 
das canções dos adultos, oferecem um interesse muito particular. 
Sabemos que essas canções são, com frequência, tiradas do repertório 
dos adultos. Adaptam, contudo, a sua forma às novas funções. 


O método funcional aplicado ao estudo da canção popular permite- 
nos também elucidar muitos pontos obscuros do seu desenvolvimento, 
tais como os problemas relativos à introdução da canção literária e da 
romanza no repertório popular e as modificações sofridas durante esse 
processo. O que não compreendíamos no processo de transformação da 
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canção literária em canção popular poderá ser explicado, se considerar- 
mos essa transição do ponto de vista funcional. 


Tenhamos sempre presente, como regra geral, que a função não- 
estética desempenha, na canção popular, um papel muito mais 
importante que nas romanzas cantadas na cidade. Essa é uma das 
principais diferenças entre os dois gêneros. 


Dado o sucesso de certas canções populares, devemos levar em 
consideração não só a sua função estética, mas também a sua função 
não-estética. Cometeriamos um grave erro se, partindo do papel desem- 
penhado pelas funções da canção e da romanza junto dos habitantes da 
cidade, procurássemos explicar por que motivo determinada canção se 
mantém nas aldeias. 


É muito natural que esqueçamos, mais rapidamente do que nos 
pequenos povoados, as canções que não respondem às nossas exigên- 
cias, mas desempenham funções distintas. Temos à nossa disposição 
outros fatos que cumprem essas funções não-estéticas e que competem 
com as canções, obtendo maior sucesso. 


Se a canção que não corresponde às nossas exigências estéticas 
desempenha satisfatoriamente uma função histórica, não chega, con- 
tudo, a rivalizar por muito tempo com obras históricas de outro gênero. 
Por conseguinte, é logo esquecida. Se canta um acontecimento 
extraordinário, nós a rejeitamos e olvidamos no momento em que le- 
mos, nos jornais, novidades mais sensacionais. O mesmo não ocorre 
num meio em que os jornais e os livros existem em número limitado e 
em que a canção assume muitas vezes as suas funções. 


Indubitavelmente, as bilinas e as canções históricas desempe- 
nhavam, nos tempos antigos, e desempenham ainda hoje, várias fun- 
ções. Sua função poética reflete-se na sua forma artística, cheia de 
sutilezas poéticas. Mas, ao mesmo tempo, elas tinham e têm sempre a 
função de narrativas históricas. Parece que, no início, certas bilinas 
desempenhavam funções análogas às dos artigos sobre política interna e 
externa dos nossos atuais jornais: exaltavam um determinado partido 
político da corte de um príncipe russo e aniquilavam um outro. Quando 
passaram do meio aristocrático para o meio campesino, esta última 
função necessariamente desapareceu. Se, com base no método fun- 
cional, procedermos a pesquisas no domínio da epopéia eslava e não- 
eslava, poderemos compreender muitas coisas que, até agora, não 
foram explicadas. 


Todavia, para chegarmos a hipóteses plausíveis acerca das funções 
das canções antigas, seria preferível, do ponto de vista metodológico, 
reunir primeiramente a maior quantidade de material sobre as funções 
da canção moderna e estabelecer, na medida do possível, as leis segun- 
do as quais elas se transformam. Isso nos permitiria aplicar as deduções - 
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feitas no domínio da canção moderna a épocas mais remotas. Sabemos 
perfeitamente que, quando aplicamos uma experiência feita no domínio 
da canção moderna a canções antigas, precisamos proceder com muita 
prudência. Não podemos esquecer que, ao entrar numa estrutura social, 
o mesmo fato pode mudar completamente de função, embora a sua 
forma permaneça inalterada. 


A mesma canção é concebida, de maneira distinta, por pessoas que 
possuem um repertório variado, e por outras que conhecem apenas as 
suas canções locais. Por exemplo: uma canção popular é concebida 
diferentemente por um cantor da aldeia e pelo compositor Rimsky-Kor- 
sakov, que a transcreve exatamente como é executada pelo camponês, 
mas inserindo-a no contexto geral da música russa e européia. Por isso, 
é necessário, antes de tudo, determinar o lugar que certa canção ocupa 
no conjunto do repertório do executante e as funções que desempenha. 
É preciso estabelecer ainda o lugar que ocupa no conjunto do repertório 
de canções, no conjunto do repertório musical e, finalmente, no conjun- 
to do repertório poético do meio considerado. Como já o observamos 
várias vezes, a função da canção popular não é unicamente estética. 
Quando a canção desempenha a função de uma narrativa histórica, é 
indispensável que levemos em consideração os conhecimentos históricos 
do executante e o meio de que ele faz parte. Isso nos permite explicar 
como o elemento histórico da canção é compreendido pelo indivíduo e 
por todo o grupo, em que medida o cantor o compreende de maneira 
crítica, etc. Ademais, para saber até que ponto certas canções — as 
canções de feira, de que falamos anteriormente, por exemplo — desem- 
penham a mesma função que os artigos dos jornais, é preciso indagar se 
estes são difundidos no meio e conhecidos pelo executante ou que 
sucesso alcançam, bem como as crônicas, também já estudadas, que 
têm uma forma análoga à dessas canções de feira. Para compreender a 
função da canção popular como signo regional, é preciso levar em 
consideração ainda o movimento regional e a atmosfera do meio cam- 
pesino; para compreender a função da canção como signo de uma classe 
social, é necessário conhecer a composição das classes, a luta de classes 
na aldeia em que foi gravada a canção. 


Por isso, só podemos entender todas as funções e a estrutura das 
funções de uma canção quando conhecemos todas as estruturas da vida 
cultural, política e econômica do meio considerado. De outra parte, as 
canções fornecem-nos muitos dados acerca da estrutura cultural, po- 
lítica e econômica do meio donde provêm. 


Gostaríamos de fazer agora algumas observações sobre as funções 
da canção popular que passou do meio campesino para o meio literário. 
Podemos acompanhar essa evolução em solo russo. Segundo sabemos, 
até o século XVIII a diferença entre o repertório das canções do meio 
campesino e o das canções dos meios aristocráticos era insignificante. 
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No século XVIII, a canção popular era percebida, no repertório das 
canções literárias, como alguma coisa exótica. Na mesma época, nos 
meios aristocráticos russos, a canção popular tinha sobretudo uma 
função estética. Além disso, refletia a vida moral e patriarcal dos cam- 
poneses probos. 


No Romantismo, a canção popular desempenhava, nos meios li- 
terários russos, uma função nacional. Era o signo da força nacional do 
povo. Para os últimos românticos eslavófilos, a canção popular sim- 
bolizava o partido eslavófilo, representava o elemento russo e eslavo, 
isto é, era o signo do messianismo dos povos eslavos e russo. Na época 
em que era um eslavófilo entusiasta, A. N. Ostrovski dizia: “Com Terti 
e Prov, lançamos por terra toda a obra de Pedro”. (Terti Filipov, cantor 
de canções populares russas, tornara-se célebre nos meios eslavófilos. 
Prov Sadovski era um ator de talento que desempenhava, nos dramas e 
nas comédias, o papel de certos tipos russos. A obra de Pedro a que se 
refere é a obra de Pedro I, ou seja, a europeização da Rússia.) Para o 
grupo literário dos NarodnikiP, a canção popular tinha, antes de tudo, 
uma função revolucionária: era o “grito” do povo oprimido. Para os 
simbolistas, a canção popular desempenhava especialmente uma função 
estética ou mística. 


Acabamos de expor, sumariamente, as principais funções que a 
canção popular teve no decorrer de diferentes épocas e em diversas 
escolas literárias. Na realidade, o problema é mais complexo; pois, 
numa mesma época, existiam várias escolas literárias que concebiam a 


canção popular cada uma à sua maneira. 6 


Quando examinamos as funções da canção popular, observamos 
que algumas delas são expressas, numa proporção igual ou quase igual, 
pela letra e pela melodia. Assim, o signo regional da canção de deter- 
minado lugar, canção distinta daquelas de outras regiões, é tanto a sua 
melodia singular quanto o seu texto oral. Os caracteres distintivos das 
canções, consideradas como signos de classe, de castas específicas ou de 
diferentes idades, são, em igual proporção, a melodia e o texto. 


Em certos casos, porém, é o texto que expressa sobretudo a função 
por ela desempenhada, Isso é válido, por exemplo, para as canções que 
têm a mesma função que a crônica dos jornais. Elas conservam, fre- 
quentemente, a melodia de canções mais antigas que não têm relação 
alguma com a canção-crônica. 


Em outros casos, ao contrário, a melodia e o ritmo servem prin- 
cipalmente, e por vezes exclusivamente até, para exprimir determinada 
função, como, por exemplo, nas cantigas de ninar. Estas têm sobretudo 
a função de tranquilizar ou de apaziguar a criança por meio da melodia 
e do ritmo cadenciado. Esse o motivo por que o seu texto é comumente 
pobre no que respeita sao conteúdo. Isso é compreensível, pois essas 
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cantigas são, em geral, cantadas à criança que ainda não está em idade 
de entender-lhes o sentido. Até mesmo nos casos em que encontramos, 
nas cantigas de ninar, um texto desenvolvido, este desempenha, sem 
dúvida, apenas um papel secundário. Não diz respeito à personagem 
principal à qual é destinada a cantiga, isto é, à criança, mas unicamen- 
te àquela que a canta e que, ao fazer adormecer o bebê, experimenta 
também um prazer estético pelo fato de executar uma canção cuja letra 
é interessante. A mesma observação, ligeiramente modificada, pode ser 
feita acerca das canções dos operários cuja principal função é a de 
imprimir ritmo ao trabalho. Nesse caso igualmente, as palavras da 
canção desempenham apenas um papel secundário. 


Uma das tarefas mais urgentes da ciência musical contemporânea é 
a de estudar a forma musical de uma canção; relacionando-a com a 
mudança de função dessa mesma canção.” 


A estrutura das funções da canção popular, assim como a dos 
outros fatos sociais, não permanece inalterável, mas transforma-se 
continuamente. Certas funções, outrora predominantes, tornam-se 
secundárias, podendo até mesmo desaparecer por completo. Em deter- 
minados casos, são as funções secundárias que passam a dominar; em 
outros, surgem novas funções. 


A estrutura das funções de uma canção altera-se devido à mudança 
das circunstâncias a que se liga essa canção. Assim, por exemplo, na 
canção que regula o trabalho, a função dominante será a de determinar 
e acentuar o ritmo do trabalho. A mesma canção, executada em tempo 
de repouso, terá apenas uma função estética, que substituirá a pri- 
meira. A evolução dos costumes e da maneira de viver produz modi- 
ficações na “concepção do universo”. As funções da canção adaptam-se 
a tais transformações. Uma canção que desempenhava a função de uma 
esconjuração motivada assumirá, por conseguinte, a função de uma 
esconjuração não-motivada, passando, a seguir, a indicar o caráter 
solene do rito. Observemos que essas etapas nem sempre são vencidas 
na ordem aqui assinalada. Certas canções percarrem esse caminho em 
sentido contrário e, por vezes, queimam até mesmo certas etapas. 


Quando a canção popular passa de um meio para outro, as suas 
funções se modificam. Ao estudar as canções que passaram das classes 
aristocráticas e do meio citadino para a classe camponesa e vice-versa, 
o investigador deve ter sempre presente esse fenômeno. 


Examinamos uma série de funções que a canção popular desem- 
penhou antigamente e que continua ainda a desempenhar. Em muitos 
aspectos, as funções da canção identificam-se às de outros fatos sociais 
que observamos nas aldeias. Muitas funções das canções correspondem 
às do traje popular: ambas são signos regionais da idade, da crença 
religiosa, etc. 
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Existem, contudo, diferenças fundamentais entre a canção popular 
e o traje popular. Este não é somente signo, é objeto, coisa.'” A canção 
popular (na medida em que a função estética é considerada como signo 
do fato social) é apenas signo. Desse ponto de vista, aproxima-se muito 
de certos signos, tais como a fala e diversos gêneros de poesia popular: 
contos, lendas, provérbios, etc. 


NOTAS 


'Presenciamos, há um certo tempo, um fenômeno análogo na música do jazz: a 
dança é executada com acompanhamento de canto, mas habitualmente também de 
música instrumental. 


Atualmente, nas aldeias russas, a primeira execução começa a desaparecer, como o 
indica Z.N. KUPRIANOVA: Mecnun .lepeBHH or poMkHbI [Piesni dierievni 
Progromny — Canções da aldeia de Progromna]. Sabix u aHTeparypa [luzvk 
i literatura — A língua e a literatura]. Leningrado, 1932. p. 33. t. 8. “Somente no círculo 
familiar fechado, a canção é ainda executada em coro: os homens cantam-na quando 
tecem e as mulheres. quando fiam.” 


À Designa a coleção de cantos épicos da Rússia antiga, elaborados aproximada- 
mente entre os séculos X e XIV, transformados e transmitidos num primeiro momento 
pelos skomorokhy. Estes eram atores, bailarinos ou cantores profissionais que se ori- 
ginaram em Bizâncio e entre os eslavos do Sul. Perseguidos pela Igreja, refugiaram-se 
na região dos lagos do Norte e nos territórios cossacos. Algumas notícias sobre os 
skomorokhy encontram-se nas narrativas de viagens do poeta alemão Adam Olearius 
(1599-1671) e do historiador russo Basil Tachtichtchev (1686-1750). Num segundo 
instante, tais poemas foram conservados através da tradição oral pelos skasiteli, entre os 
quais destacou-se T. Riabinin (1791-1885). Os skasiteli, herdeiros dos skomorokhy, 
eram, por sua vez, rapsodos amadores, formados entre os camponeses, pescadores e 
artésões que, também perseguidos pela Igreja e, ainda, pelo Estado, refugiaram-se nas 
redondezas de certas províncias russas. As bilinas foram reunidas, ordenadas e pu- 
blicadas por vários especialistas na matéria. Assim, apareceram os supostos textos de 
Kircha Danilov e, depois, os trabalhos de Pavel Nikolaievitch Rybnikov (1831-1885), A 
Markov, A. Grigoriev (1822-1864), Aleksandr Hilferding e Nikolai levguienievitch 
Ontchukov (1872-1942). Cerca de dois mil textos, subdivididos em dois ciclos, de Kiev e 
de Novogorod, estruturam as bilinas. O primeiro desses ciclos canta, utilizando como 
recurso técnico o fantástico, o Príncipe Vladimir o Belo Sol, introdutor do Cristianismo 
na Rússia, e os bogatyrs, valentes defensores do território contra o inimigo interno e 
externo (rouxinóis malfeitores, Batyga, Tugarin, Kalin—Tzar, etc.). Os bogatyrs mais 
famosos, possuidores de força excepcional, eram Ilia Murometz, Dobrynia Nikitich e 
Aliocha Popovitch. O segundo ciclo, de caráter mais realista, tem como cenário prin- 
cipal as cidades de Novogorod e Pskov, que não sofreram a dominação dos tártaros. 
Seus bogatyrs não estavam mais sujeitos a um príncipe; eram representantes do povo e 
de uma sociedade de comerciantes, conflituada socialmente. Suas principais personagens 
são Sadko e Vassili Buslaievitch. 


*Essas canções de origem citadina constituem, no entanto, uma parte integrante do 
repertório campesino e como tal devem ser estudadas. Os camponeses ouviam-nas com 
muita atenção. Elas desempenhavam na sua vida um papel considerável. — No que 
respeita às canções de feira alemãs, consulte-se o interessante e muito documentado 
artigo Studien über Bânkelgesâng [Estudos sobre as canções de feira], no livro de HANS 
NAUMANN: Primitive Gemeinschafiskultur. Beiträge zur Volkskunde und Mythologie 
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[A cultura primitiva das comunidades. Contribuição à etnologia e à mitologia]. Iena, 
1921. p. 168-90. Neste estudo, citarei apenas as canções de feira tchecas. 


“KAREL, ADÂMEK, Dr. Světské písně jarmareéni a poutní [Canções de feira 
profanas e cantos de romaria]. Národopisny věstník Ceskoslovansky [Revista de Etno- 
grafia Tchecoslovaca], Praga, 24-26: 114. 


“Ibid., 25-26: 143. 
Ibid., 25-26: 145. 
"Ibid., 24 (3-4): 243. 
“Ibid., 24 (3-4): 243. 
“Ibid., 24 (1-2): 29. 


'OVeja-se, a esse propósito, a obra em dois volumes de ANITCHKOV: 
BeceHHaA OGPANOBAR NbCHA HA GJANAUTDHYCHABAHD I[Vies- 
sienniaia obriadovaia piesnia na zapadie i slavian — A canção ritual primaveril no 
Ocidente e entre os eslavos). O autor formula a hipótese de que tal canção constituiria a 
forma mais antiga e original da poesia popular. C6o pHHKkb OTA pycCck. A3. 4 
croB.— [Compilação do Vocabulário da Língua Russa|. LXXIV, N.º2 e LXXVIII, 


N.º 5 (I, p. 382). 

“Sobre a diferença entre os atos mágicos motivados e os atos mágicos não-moti- 
vados, consulte-se a minha obra: Actes magiques, rites et croyances en Russie Subcar- 
pathique [Atos mágicos, ritos e crenças na Rússia subcarpática). Travaux publiés par 
l'Institut d'Études Slaves [Trabalhos Publicados pelo Instituto de Estudos Eslavos], 
Paris, 71: 22-24, 1929. 


12Para os detalhes, veja-se o capítulo: Das Lied als Zeichen [A canção como signo], 
no livro de MARTHA BRINGEMEIER: Gemeinschaft und Volkslied [A comunidade e 
a canção popular]. Münster na Vestfália. p. 107-13. 


BCf. ANITCHKOV. Op. cit. 2.º parte. p. 386-9, em que a teoria de K. Bücher é 
completada e corrigida em muitos pontos. 


B Designa-se por velhos-crentes um movimento de dissidência ocorrido no interior 
da Igreja Ortodoxa. Realmente, em 1654, o patriarca Nikita Minin Nikon (1605-1681) 
corrigiu os textos das Escrituras e modificou a liturgia da religião dominante na Rússia. 
Nessa ocasião, os raskolniks, especialmente através do arcipreste Avvakum (1620-1682), 
começaram a combater energicamente a alteração dos costumes e da tradição. Assim, 
recusaram-se a abandonar certos usos litúrgicos ou religiosos, tais como o hábito de 
fazer o sinal da cruz com dois dedos em vez de três. Por semelhantes motivos, sub- 
meteram-se até mesmo a perseguições. Outrossim, os velhos-crentes colocaram-se a 
favor da manutenção de princípios nacionais contra as influências do Ocidente. Entre as 
muitas seitas originadas no movimento dos velhos-crentes, cita-se a dos popovisys, 
reconhecida oficialmente em 1860. De outra parte, indica-se, os raskolniks foram re- 
crutados especialmente no Norte e Nordeste da Rússia, entre trabalhadores austeros. 


C O termo russo komsomol, conforme informações de Nina Gourtinkel (n. 1898), 
designa a organização em que entram os jovens entre 12 e 14 anos aproximadamente, a 
fim de fazerem uma formação comunista, Ao atingirem a maturidade, mais ou menos 
aos 25 anos, integram-se automaticamente no Partido. 


“KUPRIANOVA, Op. cit. p. 34. 


''Mesma diferenciação nas “lamentações”, canções id russas (cf. BARSOV, 
E.B. INpHuHTAaAHbA CbBepHAaAro K pa [Pritchitania sviernava 
kraia — Lamentações no norte da Rússia], Moscou, 1872, t. T 1882, t. 2) e romenas (v. 
BRĂILOIU, Constantin. Despre bocetul dela Drágus [Sobre a Lamentação de Drägus]. 
Archiva pentru stiinta si reforma socială. Organ al instrui social roman. Director D. 
Gusti [Arquivo Para a Ciência e a Reforma Social 'Ìrgav uo instituto Social Romeno. 
Diretor Dr. Gusti]. Bucarest, 9: 280-359, 1932. 
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DO movimento dos Narodniki (populistas) desenvolveu-se entre 1870 e 1880. 
Realmente, embora a escravatura russa tivesse sido abolida em 1861, por Aleksandr II 
(1818-1881), a condição de vida dos camponeses continuava muito precária. Por esse 
motivo, universitários, estudantes, a inteligentsia, enfim, não só procuraram esclarecê- 
los, como também fizeram uma campanha violenta em tal sentido. Contudo, os intelec- 
tuais, que obviamente não eram bem vistos pelo governo, foram reprimidos pela polícia 
tzarista e, ainda, tinham dificuldades em comunicar-se e fazer-se aceitar pelos mujiks. 
Assim, as reformas sociais que propunham provocavam desconfianças e, às vezes, até 
denúncias. 


A origem da teoria do socialismo camponês, nesse caso, encontra-se na obra de A. 
Herzen (1812-1870). No entanto, há toda uma subcorrente da literatura russa, talvez 
principiada por Puchkin e continuada por Gogol e Tolstoi, onde o “populismo” é 
evidente. 


'Sobre as diferentes funções da canção popular nas diversas escolas literárias, 
consulte-se MUKAROVSKY, J. Vítězslav Hálek, Slovo a Slovesnost [Palavra e Lite- 
ratura], Praga, 1 (2): 80, 1935. 


"Encontramos uma tentativa de tal estudo num artigo em russo de EVALD, Z. V. 
CouHanrbHOe NnepeocMbicieenHe KHHBHbIX neceH 6exo py- 
ccxoro Moxecbsa [Sotsialnoie periosmyslienie jnivnykh pessien bieloruskava Polie- 
cia — À transformação do sentido das canções de colheita do polesie da Rússia-Branca do 
ponto de vista sociológico), Cosetrcxaa ƏruHorpa® nua [Sovieiskaia Etnogra- 
fia — Etnografia Soviética], 5:17-39, 1934. 


'sVeja-se o meu artigo: Kroj jako znak. Funkční a strukturální pojetí v národopisu 
[O traje nacional como signo. Concepção funcional e estrutural em Etnografia], Slovo a 
Slovesnost [Palavra e Literatura], Praga, 2(1):43-47. 


RENÉ WELLEK 


A TEORIA DA HISTÓRIA LITERÁRIA 


Existe uma disciplina chamada História Literária, completamente 
diversa da Crítica Literária e da história social? Existe uma história da 
literatura enquanto arte e não enquanto erudição literária (isto é: 
biografia, bibliografia, etc)? Admite-se geralmente uma resposta 
afirmativa a estas perguntas, mês, na prática, a maior parte dos livros 
que se dizem “histórias da literatura” não são estritamente literários, 
nem estritamente histórias, em nenhum sentido do termo, a não ser 
pelo fato de tratarem do passado. Fregiientemente, eles não são nada 
mais do que histórias sociais ou histórias das idéias (da Filosofia, da 
Religião, da Ética, etc.) refletidas em uma certa literatura nacional, ou 
são simplesmente uma série de julgamentos e de impressões sobre 
trabalhos individuais de arte, ou sobre a psicologia dos escritores, 
organizados numa ordem mais ou menos cronológica. Se observarmos a 
história da historiografia inglesa, esta opinião será amplamente jus- 
tificada. Thomas Warton, o primeiro historiador da poesia inglesa 
(1774-1781), estudou a literatura antiga, porque ela “relata fielmente as 
características da época e preserva as mais pitorescas e expressivas 
representações dos costumes” e “transmite para a posteridade os mais 
autênticos aspectos da vida”. Henry Hallam incluiu livros sobre Lógica, 
Economia Política, Astronomia e Medicina em sua Introduction to the 
Literature of Europe in the 15th, 16th, and 17th Centuries (1837-9) 
[Introdução à Literatura na Europa nos séculos XV, XVI e XVII]. H. 
M. Posnett, autor de uma Comparative Literature (1886) [Literatura 
Comparada], percebeu o problema da distinção entre Literatura e li- 
vros, mas a Literatura era para ele mera ilustração dos movimentos 
sociais e das idéias; os livros eram considerados por ele como “lite- 
ratura” que “exprime mais claramente a noção do desenvolvimento 
nacional bem definido”. W. J. Court'hope, autor da única History of 

“English Poetry (1895-1910) [História da Poesia Inglesa], baseada numa 
concepção unificada de seu desenvolvimento, definiu o “estudo da 
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poesia inglesa, efetivamente, como o estudo do desenvolvimento con- 
tínuo de nossas instituições, enquanto refletido em nossa literatura”. 
Buscava a unidade da matéria, “exatamente nos mesmos aspectos em 
que os historiadores políticos a procuram, isto é, na vida da nação como 
um todo”. Enquanto esses historiadores consideram a Literatura como 
simples documento para a ilustração da história nacional ou social, 
outro grupo reconhece que a Literatura é, antes de tudo, uma arte. Mas 
parecem incapazes de escrever História. Apresentam-nos uma série 
descontínua de ensaios sobre autores isolados, ligados entre si por 
“influências”, sem nenhuma concepção da evolução histórica real. É 
verdade que Edmund Gosse, em sua “Introdução” a uma Short History 
of Modern English Literature (1897) [Pequena História da Literatura 
Inglesa Moderna], pretende mostrar “o movimento da Literatura 
Inglesa” e dar “uma idéia da evolução” dessa mesma literatura, mas ele 
simplesmente presta uma homenagem a um ideal então proveniente da 
França: seu livro consiste numa série de observações críticas sobre 
autores e sobre alguns de seus trabalhos organizados cronologicamen - 
te.! Mais tarde, Gosse, com muita razão, negou ter qualquer interesse 
por Taine, afirmando ter sofrido a influência de Sainte-Beuve, o mestre 
do retrato biográfico.? Mutatis mutandis, dá-se o mesmo com George 
Saintsbury, cuja concepção da crítica era próxima à teoria e à prática 
da “apreciação de Pater”'.' Quanto à mais notável realização da eru- 
dição literária inglesa nos últimos tempos, Surveys of English Literature 
[Súmulas da Literatura Inglesa], em seis volumes, de Oliver Elton, 
pretende ser “uma revisão de fato, uma crítica direta”'* dessa literatura. 
No sentido lato do termo, nenhuma “História da Literatura Inglesa”, 
escrita em inglês, merece esse nome, e constatamos o mesmo fato 
quando examinamos livros escritos em francês ou alemão. Obviamente, 
Taine estava interessado em suas teorias de caráter nacional, e sua 
filosofia sobre a raça e o meio. J. J. Jusserand estudou a história dos 
costumes refletidos na Literatura Inglesa. L. Cazamian criou toda uma 
teoria da “oscilação do ritmo moral do espírito nacional inglês”, que 
entravou o desenvolvimento da Literatura como arte.* A melhor história 
alemã da Literatura Inglesa (as partes escritas por B. Fehr, para o 
Handbuch der Literaturwissenschaft [Manual da Ciência Literária))* é 
essencialmente uma coleção de ensaios entremeados de panoramas das 
bases sociais da Literatura. O único livro em língua inglesa que trata 
abertamente do nosso problema é The Province of Literary History [O 
Domínio da História Literária], de Edwin Greenlaw (Baltimore, 1931) 
que, embora comece com a afirmação prometedora de que a História 
Literária é uma “ciência” com métodos e domínios próprios, termina 
recomendando que se amplie a História Literária através de uma his- 
tória geral da civilização. Declara que “nada ligado à História da 
Civilização se situa além de nossos domínios”, e que “para os histo- 
riadores literários, poemas, dramas, a literatura de imaginação devem 
ser vistos como material documentário a ser levado em conta para 
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qualquer apreciação da civilização da época a que pertencem”. Assim, 
todas as histórias da Literatura Inglesa são histórias da civilização ou 
coleções de ensaios críticos. As primeiras não são histórias da arte, e as 
últimas não são histórias da arte. Pelo que me consta, apenas F. W. 
Bateson, em sua pequena, mas estimulante obra English Poetry and the 
English Language [A Poesia Inglesa e a Língua Inglesa] (Oxford, 1934), 
sentiu claramente o problema. Não só faz uma distinção nítida entre 
Crítica Literária e História Literária, como rejeita a subordinação da 
Literatura à História Geral. Mas é incapaz de dar uma solução real, de 
vez que não tem nenhuma concepção da evolução imanente da Lite- 
ratura, e logo volta a considerar a Literatura como uma reflexão sim- 
plesmente passiva de outras séries de acontecimentos: por exemplo, das 
transformações da língua.” 


Por que é tão difícil encontrar o ideal aqui esboçado? Por que 
nunca houve uma tentativa de se delinear a evolução da Literatura 
Inglesa como uma arte? A resposta se encontra na dificuldade de se 
pensar em duas concepções: a da função artística e a da evolução da 
arte. Tentaremos elucidar uma e outra: primeiro, considerando as 
possibilidades de uma análise da obra de arte tomada em abstrato, 
para, em seguida, passarmos aos problemas da análise de uma obra de 
arte tal como era vista no passado e, finalmente, discutirmos o conceito 
de evolução em Literatura. 


Antes de empreendermos esta tarefa, todavia, um possívci inal-en- 
tendido deve ser afastado. Ao formularmos este ideal da História 
Literária, naturalmente, nada temos contra as disciplinas relacionadas 
à história social, história das idéias, etc., que necessariamente usarão a 
Literatura como material documentário. Pode-se mesmo admitir todo 
tipo de considerações pedagógicas segundo as quais os jovens deveriam 
estudar a história das idéias ou a história social de suas nações, em vez 
da história da literatura como arte. Pode-se admitir, até mesmo, que é 
difícil entender a razão pela qual professores de Literatura Inglesa 
devam se limitar ao estudo da literatura como arte, em vez de estu- 
darem a história social e intelectual, se assim o desejarem, especial- 
mente porque essas matérias não são representadas por cadeiras 
especiais nas universidades, e porque os professores de História são, 
geralmente, absorvidos por problemas puramente políticos ou econô- 
micos.’ Tais argumentos ocupam um grande lugar na discussão destes 
problemas, mas são, de fato, de natureza antes de tudo pedagógica, ou 
concernem a problemas da atual organização acadêmica, e, logo, não 
deveriam ser confundidos com uma conclusão que é exclusivamente 
metodológica e teórica. Temos em mente não o ensino da Literatura, 
que muitas vezes se preocupa legitimamente em familiarizar os estu- 
dantes com o passado como um todo, mas o esclarecimento de um 
problema teórico, que só pode ser resolvido em bases filosóficas. A 
orientação das futuras pesquisas deveria ser influenciada pela clareza de 
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tais conclusões metodológicas; isto não quer dizer que se pretenda 
suprimir certas disciplinas mistas, importantes em educação. 


Como pode a investigação de obras de arte voltar-se estritamente 
para uma análise da função estética?? Esta tarefa não é fácil e requer 
que tal função seja isolada, o que é difícil de se realizar na prática. 
Obviamente, uma obra de arte tem outras funções também. Essas 
outras funções são muito mais acessíveis a um tratamento em termos de 
conceitos intelectuais do que a função estética, e por isso dá-se prio- 
ridade ao exame das relações externas de uma obra de arte com o 
contexto social ao qual ela se refere, com a psicologia do autor e com o 
seu conteúdo comunicativo. Negar a relação de uma obra de arte com o 
seu contexto social e sua dependência do espírito do autor é um absur- 
do. Uma obra de arte — pelo menos no que diz respeito à literatura e à 
pintura “comunica” pensamentos, acontecimentos, emoções, etc., da 
mesma forma que qualquer outro modo de expressão, que não seja 
absolutamente artístico, como um cartaz ou um bate-papo. Somente 
depois de resolvidas essas questões de relacionamento externo podemos 
analisar uma obra de arte em sua função estética. Até agora, tais 
análises não foram muito longe, porque sempre se partiu do postulado 
de que a “forma” é o único elemento artístico. Com muita razão, 
aparecem algumas objeções veladas contra a redução de uma obra de 
arte à sua forma externa, concebida como um efeito de sons, regu- 
laridades de tempo (métrica), etc. Atualmente, o “Estruturalismo”, tal 
como é proposto pelo Círculo Lingüístico de Praga e exemplificado 
pelos estudos de J. Mukafovskf e R. Jakobson, abre novas possibili- 
dades de estudo do problema da arte em Literatura. A palavra 
“estrutura” é um tanto desconcertante em inglês, pois tem diferentes 
conotações, comparada com a sua significação muito mais especia- 
lizada em alemão ou nas línguas eslavas. Por isso, um pequeno 
esclarecimento que prepare o caminho para a sua compreensão se faz 
necessário.'º O termo “estrutura” foi escolhido para substituir o termo 
“forma”, usado pela escola dos ““Formalistas” russos, que exerceu uma 
influência profunda sobre o “Estruturalismo”.€ Os Formalistas russos 
protestaram contra a velha dicotomia “conteúdo versus forma”, que 
separa a obra de arte em duas metades: um conteúdo bruto e uma 
forma puramente externa, sobreposta, É claro que o efeito estético de 
uma obra de arte não reside no que é comumente chamado seu con- 
teúdo. Poucas são as obras de arte que não são ridículas ou sem sig- 
nificação quando resumidas (procedimento que só pode ser justificado 
como recurso pedagógico).'! Mas uma distinção entre forma, como 
fator estritamente ativo, e um conteúdo esteticamente indiferente vai de 
encontro a dificuldades insuperáveis. À primeira vista, a linha limítrofe 
pode aparecer nitidamente definida. Se entendemos por conteúdo as 
idéias e as emoções comunicadas por uma obra literária, a forma deverá 
incluir todos os elementos lingüísticos pelos quais o conteúdo é 
expresso. Mas ao examinarmos esta distinção mais de perto, veremos 


282 Dionísio Toledo 


que o conteúdo implica certos elementos da forma, isto é, os acon- 
tecimentos narrados em um romance são parte do conteúdo, enquanto 
que o modo como eles são organizados em uma “intriga” é parte da 
forma. Se fogem a este modo de organização, dissociados não têm o 
mínimo efeito artístico. A introdução do termo “forma interior” — cuja 
origem remonta a Plotino e a Shaftesbury — é a solução comum 
proposta e amplamente empregada pelos alemães, o que simplesmente 
complica os fatos, visto que a linha limítrofe entre forma interior e 
forma exterior permanece completamente obscura. Deve-se admitir 
simplesmente que o modo como os acontecimentos são organizados em 
uma intriga faz parte da forma. No que diz respeito aos conceitos 
tradicionais, as coisas se tornam ainda mais desastrosas quando cons- 
tatamos que, mesmo na língua — comumente considerada como parte 
da forma — é necessário se distinguir entre palavras esteticamente 
indiferentes em si mesmas e a maneira pela qual palavras isoladas 
formam unidades de som e significação, esteticamente válidas. Seria 
melhor designar pelo termo “materiais” todos os elementos estetica- 
mente neutros, enquanto que o modo como eles se impõem estetica- 
mente poderia ser chamado “estrutura”. Esta distinção não é abso- 
lutamente uma simples redenominação do velho par conteúdo e forma. 
Ela corta transversalmente as fronteiras tradicionais. “Materiais” inclui 
elementos anteriormente considerados partes do conteúdo e partes 
anteriormente consideradas “formais”. Estrutura é um conceito 
incluindo tanto conteúdo quanto forma, na medida em que são or- 
ganizados para fins estéticos. A obra de arte é, pois, considerada como 
um sistema global dinâmico de signos ou como uma estrutura de signos 
servindo a uma finalidade estética definida. Deve-se proceder à sua 
investigação em estreito contato com a Lingüística, pois uma obra li- 
terária é, antes de tudo, uma seqiiência de palavras organizadas com 
uma finalidade definida.?P O desenvolvimento da Lingüística, voltada 
para uma concepção funcional, pela primeira vez torna esta colabo- 
ração possível. Ao funcionalizar até mesmo os sons, substituindo-os 
pelo conceito de “fonema”, uma análise correta da eufonia tornou-se 
então viável por sua vez, e o ponto de vista funcional traz uma certa luz 
aos problemas da métrica, até agora obscurecidos pelo diletantismo. 
Diferentes tipos de métrica, em diferentes línguas, podem ser anali- 
sados, e um ideal de métrica “comparada” pode ser esboçado.”? Devido 
à sua estreita associação com o “Formalismo” russo — a primeira 
escola a desenvolver a metodologia aqui esboçada — o “Estruturalis- 
mo” não escapou completamente ao perigo de subestimar os problemas 
de significação de uma obra de arte. Ambos, no entanto, admitem um 
tratamento que se refere apenas ao ponto de vista artístico, isto é, o 
emprego de motivos em uma obra de arte deve conduzir ao problema de 
sua utilidade lógica.” Este aspecto ainda necessita ser muito estudado, 
embora a análise penetrante de Roman Ingarden, em Das literarische 
Kunstwerk [A Obra de Arte Literária]” (Halle, 1931), indicasse o 
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caminho: uma cuidadosa diferenciação entre os diversos estratos da 
estrutura de uma obra de arte conduz dos mais simples efeitos sonoros 
às “qualidades metafísicas” que finalmente emergem dela. Assim, uma 
nova análise da obra de arte em sua função estética é possível se tiver- 
mos em mente seus dois problemas centrais: sua estrutura e sua função. 
Uma concepção semiológica de uma obra de arte deveria abrir novos 
horizontes para a eliminação das dificuldades e para a resolução dos 
problemas. 


Isto está intimamente ligado à solução de um problema episte- 
mológico, isto é o modo de existência que pode ser atribuído a uma 
obra de arte. Este problema é obtuso, mas deve entretanto ser abor- 
dado, para que a posição aqui definida possa ser compreendida. Em 
primeiro lugar, uma obra de arte não pode ser confundida com letras 
impressas ou escritas, ou com o som que se obtém de sua leitura. Letras 
impressas ou escritas são apenas um sistema de símbolos gráficos, 
incompreensíveis sem o conhecimento de sua significação. Uma obra de 
arte expressa em uma linguagem incompreensível não é uma obra de 
arte: é uma simples combinação de linhas negras sobre o papel, ou 
ranhura sobre pedra, etc. Os sons obtidos dessas letras também não são 
obras de arte em si mesmos. São “execuções”, no sentido de execução 
de uma peça musical. É impossível ler-se um poema sem se compreen- 
der sua significação, ou, ao menos, a significação de suas palavras 
isoladamente: as mudanças de entoação, o “tom” geral, sempre trans- 
mitirão uma certa soma de significação, mesmo àqueles que não com- 
preendem a língua. Uma obra de arte, contudo, não se identifica aos 
estados de espírito dos indivíduos que a apreciam. Cada estado indi- 
vidual de consciência tem algo de instantâneo e de puramente indivi- 
dual, que o torna inacessível e incomunicável. A teoria segundo a qual a 
existência de uma obra de arte é idêntica às reações exercidas na cons- 
ciência individual leva a um subjetivismo improdutivo. Toda “psico- 
logia” do ouvinte e do leitor, embora interessante como tal, permanece 
fora de contato com o problema relevante: a significação artística de 
uma obra de arte. Esta é a razão por que, por exemplo, a teoria de I. A. 
Richards — ao postular que a poesia é uma espécie de remédio que dá 
às nossas respostas emocionais equilíbrio, ordenando-as, controlando- 
as, consolidando-as — é incapaz de qualquer utilização prática, e é 
firmemente ignorada pelo seu próprio autor em seus estudos críticos 
penetrantes.” A solução, proposta por outros, de considerar a obra de 
arte como idêntica ao estado de espírito do artista criador, é igualmente 
fútil, Não se pode reconstituir este estado de espírito que permanecerá 
inacessível para sempre e, além disso, o estado de espírito do autor não 
importa muito para a interpretação de uma obra de arte. Uma obra de 
arte vai sempre muito mais além das intenções de seu autor — caso 
contrário, seria impossível e ridículo não apenas inventar, mas também 
descobrir significados, por exemplo, em Hamlet de Shakespeare, que, é 
claro, podem não ter estado conscientemente presentes no espírito do 
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autor, mas são, no entanto, legítimos. A obra de arte fica igualmente 
aquém das “intenções” dó autor: a mais bela concepção é imaterial, 
enquanto ela não for concretamente realizada na estrutura resultante. 
Uma saída para este impasse epistemológico foi sugerida por J. 
Mukarovsky, em uma comunicação, L'art comme Fait Sémiologique [A 
Arte Como Fato Semiológico], apresentada no Congresso Internacional 
de Filosofia, que se reuniu em Praga, em setembro de 1934.:*9 A obra 
de arte, diz ele, “existe na consciência coletiva”. “É aquilo que é co- 
mum a todos os estados de consciência subjetiva.” Mas isto não resolve 
o dilema: o conteúdo comum de todas as consciências nunca pode ser 
determinado de modo empírico, e mesmo que conseguíssemos fazê-lo 
isto significaria um empobrecimento da obra de arte, uma redução a 
um denominador comum, que seria obviamente “vazio”, “insignifican- 
te”, comparado com a significação total de uma obra de arte. Aliás, a 
expressão “consciência coletiva” dá margem a um mal-entendido, pois 
não existe consciência superpessoal, no sentido próprio do termo.'s 
Roman Jakobson forneceu as correções necessárias que fundamentam 
as objeções aqui expostas.'* Ele prefere falar de “ideologia coletiva”, 
um sistema de normas que é implícito em cada obra de arte, embora 
nem todo indivíduo seja capaz de materializar estas normas. O paralelo 
entre língua (langue) e fala (parole), segundo a definição de Saussure”, 
é esclarecedor. Um sistema de normas reais (langue) é materializado 
apenas nos enunciados individuais (parole), mas somente a experiência 
desse sistema de normas possibilita os enunciados individuais e os torna 
compreensíveis. Assim, toda obra de arte se- materializa (torna-se 
efetiva) só nas mentes dos indivíduos; mas nenhum indivíduo a realiza 
como um todo, assim como nunca poderá materializar a totalidade de 
sua própria língua. Não é porque vemos uma obra de arte do nosso 
ponto de vista individual — e apenas do nosso próprio ponto de vis- 
ta —, que não a vemos, que nosso conhecimento não é válido como tal. 
Negar-se esta validade e tirar conclusões puramente relativas dela é tão 
falacioso como tirarmos conclusões céticas do fato de perspectivas vi- 
suais individuais invalidarem nosso conhecimento de qualquer objeto 
visual. Assim, a estrutura de uma obra de arte tem o caráter de uma 
“tarefa que eu devo realizar”. Realizá-la-ei sempre de maneira 
imperfeita, mas, a despeito de uma certa indeterminação, uma certa 
estrutura de determinação subsiste, do mesmo modo que em qualquer 
outro objeto de conhecimento. '* 


Agora, abordaremos a questão, muito debatida, dos valores artís- 
ticos. O exame precedente deveria ter mostrado que não há estrutura 
fora de normas ou de valores. Não podemos compreender nem analisar 
nenhuma obra de arte sem nos referirmos aos valores. O próprio fato de 
eu reconhecer uma certa estrutura como “obra de arte” implica um 
julgamento de valor. O erro da fenomenologia pura (no sentido de 
Husserl) reside na hipótese de que tal dissociação é possível, de que os 
valores são sobrepostos à estrutura, de que são “incrustados” nas 
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estruturas ou sobre elas. Este erro de análise vicia o livro penetrante de 
Roman Ingarden, o discípulo polonês de Husserl, que tenta analisar a 
obra de arte sem referência a valores. O fundo da questão repousa, é 
evidente, na aceitação, por parte dos fenomenólogos, de uma ordem 
eterna, intemporal, de “essências”, às quais são acrescentadas indi- 
vidualizações empíricas apenas posteriormente. Admitindo uma escala de 
valores absoluta, negligenciamos necessariamente a relatividade dos 
julgamentos individuais. Um absoluto estático choca-se com um fluxo 
sem valor de julgamentos individuais. A tese pouco válida do absolutis- 
mo e a tese igualmente pouco válida do relativismo devem ser substi- 
tuídas e harmonizadas por meio de uma nova síntese que torne dinô- 
mica a própria escala de valores, não negando, assim, sua existência. 
“Perspectivismo” — nome que se poderia dar a tal concepção — não 
significa anarquia de valores, uma glorificação do capricho individual, 
mas um processo que permite atingir o conhecimento do objeto, segun- 
do diferentes pontos de vista, que podem ser definidos e criticados por 
sua vez. Estrutura, signo, valor formam três aspectos do mesmo pro- 
blema e não podem ser isolados artificialmente. Mesmo insistindo 
nesses problemas centrais de qualquer obra de arte (sua estrutura, 
significação e valor), não devemos nos esquecer que a obra de arte 
existe nas suas relações externas também. O conceito de signo não é 
completamente esgotado pela sua função teleológica. Ele tem também 
uma função expressiva; que não devemos negligenciar. Não se pode 
negar que diferentes obras de arte de um mesmo autor têm, frequen- 
temente, uma similaridade “fisionômica” surpreendente. Este fato se 
verifica especialmente com relação a escritores recentes, principalmente 
a partir do movimento romântico, que acentuou o valor do individualis- 
mo e rejeitou a tradição e a convenção. Hoje existe uma reação pregan- 
do o retraimento voluntário do artista e a necessidade de que se confor- 
me cada vez mais à tradição.'” A função expressiva de uma obra de arte 
pode ser muito fraca, ao passo que sua função estética permanece 
inalterável. A novela italiana, os sonetos da Renascença, o drama eli- 
sabetano, os romances naturalistas, a poesia folclórica ou a música 
clássica e a pintura chinesa são exemplos evidentes disso. A relação 
entre uma obra de arte e seu criador também não é necessariamente 
direta e deve ser interpretada cuidadosamente em cada caso individual. 
A obra de arte pode encarnar o sonho de seu criador, sua própria 
imagem psicológica, pode quase funcionar como uma máscara de uma 
forma sutilmente invertida, apenas indiretamente relacionada à “per- 
sonalidade” empírica. Paralelos entre vida e obra, experiência e 
expressão são extremamente delicados e deveriam ser estabelecidos com 
o mais extremo cuidado.?º 


A relação de uma obra de arte com o seu contexto social é muito 
importante e não pode ser negligenciada. Mas, uma vez ainda — a 
menos que não se queira considerar a Literatura como uma arte —, é 
perigoso se estabelecer uma dependência causal, puramente unilateral 
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da obra de arte e de seu meio ambiente, como, por exemplo, a teoria 
marxista o quer." Na realidade, a relação será sempre mútua: a 
Literatura influencia o contexto social, do mesmo modo que é influen- 
ciada por ele. A relação entre Literatura e contexto social pode ser fraca 
em algumas épocas. O alheamento do escritor ou sua hostilidade de- 
clarada ao meio social tornam a relação, algumas vezes, quase meta- 
fórica, implicando meramente uma referência ao contexto, que é muito 
mais sutil do que a suposta relação em teorias simplistas de dependên- 
cia. 


Até agora, nós tratamos das possibilidades e perigos de uma 
análise de uma obra de arte, como se ela existisse isoladamente. Na 
prática, naturalmente, isto não se verifica. Todas as obras de arte 
formam novamente sistemas superiores de estruturas e normas que 
culminam num sistema universal ideal. Cada crítico vê e não pode 
senão ver uma obra de arte por meio dos fundamentos da tradição que 
ele conhece, e cada obra é parte de uma tradição (um sistema de obras) 
sem a qual seria incompreensível. Até mesmo ao violar esta tradição, 
sua revolta consciente só é compreensível numa perspectiva de conti- 
nuidade. Isto foi muito bem expresso por T. S. Eliot, em seu ensaio 
Tradition and Individual Talent [A Tradição e o Talento Individual]: 
“Nenhum poeta, nenhum artista, em qualquer domínio, adquire sua 
completa significação isoladamente. Sua significação, seu julgamento 
decorrem de sua confrontação com os poetas e artistas mortos. Não se 
pode avaliá-lo isoladamente: deve-se colocá-lo, para efeito de com- 
paração e contraste, entre seus predecessores”.?! Mas em que sentido 
do termo podemos falar de “passado” em relação a qualquer obra de 
arte? T. S. Eliot de fato não aceita essa hipótese: “A totalidade da 
literatura européia desde Homero”, diz ele, “tem uma existência simul- 
tânea e se organiza numa ordem simultânea”. A possibilidade real de 
uma história literária foi combatida por Herbert Cysarz.?? A arte não é 
uma realidade isolada, na história mundial. A arte, citando Schope- 
nhauer, sempre atingiu seu alvo. Nunca melhora, não pode ser 
ultrapassada ou repetida. Em arte, nós não temos que descobrir “o que 
está acontecendo realmente” — como Ranke definiu a finalidade da 
historiografia — porque nós podemos experimentar de um modo bas- 
tante direto “como as coisas se passam”. Desse modo, a História 
Literária é simplesmente um conhecimento do presente, do onipresente, 
do eternamente presente. A história do mundo é uma seqgiiência de 
acontecimentos. Assim, Alexandre precede necessariamente Napoleão, 
Metternich precede Cavour, enquanto que na História da Literatura 
Aristófanes não está muito longe de Bernard Shaw. É verdade que se 
pode escrever a epopéia social da Literatura. Pode-se mesmo construir 
relações causais entre fatores sociais e arte, Mas a essência real de uma 
obra de arte permanece bastante alheia a tais ciências. Na História, a 
questão deveria ser “o quê?” e não “por quê?” “Por quê?” abre sim- 
plesmente um regressus ad infinitum. A arte como arte não tem his- 
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tória. Cysarz admite simplesmente a possibilidade de distinguir pe- 
ríodos.! Mas períodos, segundo Cysarz, não são fragmentos de tempo 
caracterizados por traços dominantes se desenvolvendo e, em seguida, 
desaparecendo: são, antes, tipos de estilo. Cysarz afirma, paradoxal- 
mente, que um epígono é uma “explicação” mais válida de certos 
períodos que seus antecedentes. Períodos não são seqiiências unidimen- 
sionais de acontecimentos, mas divisões em um “todo” de dimensões 
infinitas. Cysarz teria razão? Não existiria uma história da literatura 
propriamente dita? Sem dúvida, não se pode negar que haja uma certa 
diferença entre história política e história da arte. Há uma distinção 
entre o que é “histórico” e “passado” e ainda assim “presente.” A 
batalha de Waterloo é definitivamente “'passado”, embora seus efeitos 
possam ser sentidos ainda hoje, e a historiografia possa tentar recons- 
tituir os detalhes de sua ação. A Ilíada, por outro lado, é uma obra de 
arte que pertence a um passado remoto, mas que continua sendo 
presente. Quando nos recordarmos de nossa análise do modo de exis- 
tência de uma obra de arte, deveremos dizer que ela “existe”, isto é, 
pode se tornar cada vez mais efetiva. Mas em que sentido podemos falar 
de uma identidade entre a Ilíada, tal como seus contemporâneos gregos 
a liam e a ouviam, e a Ilíada que lemos atualmente? Mesmo supondo 
que conheçamos o texto exato, a leitura que dele fazemos deverá ser 
completamente diferente. Não podendo opor a linguagem da Ilíada à 
linguagem quotidiana da Grécia da época, não poderemos, por con- 
seguinte, sentir os desvios sutis da linguagem coloquial, dos quais 
depende a maior parte dos efeitos poéticos. Somos incapazes de com- 
preender muitas das ambigiúidades que são uma parte essencial da 
significação de cada poeta.” Além do mais, isto requer, obviamente, 
algum esforço imaginativo — que pode ter apenas um sucesso muito 
parcial: o de nos imaginarmos com a mesma crença dos gregos nos 
deuses, sua mesma escala de valores morais, etc. Mas há ainda uma 
identidade substancial de estrutura, que permaneceu a mesma através 
dos tempos. Esta estrutura é, entretanto, dinâmica: ela se modifica 
através dos processos da História, passando pela mente de seus leitores, 
críticos e artistas. Uma obra de arte é tanto “eterna”, enquanto preser- 
va sua identidade, quanto “histórica”, enquanto passa por um desen- 
volvimento que pode ser delineado. Como mostramos acima, esta 
estrutura não pode ser dissociada do valor, embora, quando conside- 
ramos uma obra de arte criada no passado, seu processo de escolha já 
tenha sido realizado de um modo tanto ou quanto misterioso. Algumas 
obras de arte caíram simplesmente no ostracismo, enquanto outras 
atingiram a glória e não podem ser negligenciadas, apesar de terem sido 
desconhecidas ou pouco conhecidas em sua própria época. É difícil 
descrever este processo em pormenores, mas, naturalmente, ele nada 
mais é do que o resultado de uma série inumerável de atos de julgamen- 
tos individuais. Uma obra de arte importante passou por este processo 
sem nunca ter caído no esquecimento. Esta série de julgamentos sofreu 


288 Dionísio Toledo 


longas interrupções em relação a obras de arte que agradaram em 
certas épocas apenas. Em alguns casos, algumas obras de arte estiveram 
enterradas mesmo fisicamente. Por exemplo: manuscritos foram per- 
didos e redescobertos mais tarde, em uma nova constelação histórica 
(por exemplo, a poesia anglo-saxônica), de forma que seu modo de 
existência, durante seu período de desaparecimento, se assemelharia ao 
modo de existência da batalha de Waterloo. Eles foram válidos no 
passado. Podem ter alterado o curso da literatura que os sucedeu, mas 
perderam sua eficácia, na época atual. Este acréscimo de julgamento 
em torno de uma obra de arte do passado explica por que é mais difícil 
escolher e julgar obras de arte contemporâneas ou quase contempo- 
râneas. O processo de avaliação foi curto, ou apenas começou. Temos 
que admitir a possibilidade da maior parte das mais importantes obras 
de arte criadas em nosso tempo permanecerem desconhecidas por nós. 
O fator sorte e as associações desempenham um papel muito importan- 
te. Mas o processo de avaliação é exatamente o mesmo, e a atitude 
acadêmica, que condena a pesquisa sobre literatura recente (embora 
isso só possa ser levado em conta no que diz respeito a considerações 
puramente pedagógicas), denuncia timidez e falta de confiança no valor 
de nosso próprio julgamento. O problema que a contemplação do 
processo histórico propõe é, todavia, o mais importante: Como pode- 
remos julgar-nos? Já dissemos que analisar uma estrutura é um ato de 
Julgamento. Será que devemos julgar plenamente do ponto de vista de 
nossa época, simplesmente acrescentando um elo à cadeia do processo 
histórico, ou será que devemos fazê-lo do ponto de vista da época em 
que a obra de arte foi criada? Ou ainda, deveremos avaliar do ponto de 
vista de um terceiro tempo, ou de todas as épocas combinadas? Se 
respondermos que devemos julgar do nosso ponto de vista atual, pode- 
se perguntar se é útil, de alguma forma, o julgamento de uma obra de 
arte unicamente do ponto de vista dos valores de nossos dias. Somos 
sensíveis à injustiça que cometemos, ao condenarmos algo que deve ter 
servido a uma certa finalidade na época em que foi criado. Caso con- 
trário, poderíamos levantar a questão: seria possível nos transferirmos 
ao ponto de vista do passado, ou reconstituirmos a situação crítica da 
época em que a obra de arte teve sua origem? E mesmo que isso fosse 
possível, um julgamento do ponto de vista de um certo período seria 
mais válido do que um julgamento do ponto de vista atual? Se optarmos 
pelo ponto de vista da época em que a obra de arte foi criada, opta- 
remos geralmente por um critério de “sucesso”. Seria teoricamente 
muito interessante escrever uma história da literatura inglesa puramen- 
te a partir desta última perspectiva: por exemplo, ao considerarmos as 
três primeiras décadas do século XIX deveríamos colocar Scott e Byron 
numa posição central, teríamos que discorrer longamente sobre R. 
Southey, B. Cornwall, Th. Campbell, Th. Moore, etc., enquanto que 
seríamos menos enfáticos no que diz respeito a Wordsworth e Coleridge 
e finalmente relegaríiamos Shelley e Keats a um plano mais secundário 
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ainda.?”* Esta experiência interessante poderia, entretanto, ser bem 
sucedida apenas ao tratarmos de períodos onde fosse possível a recons- 
tituição de toda a situação crítica e da escala de valores da época. Não 
seria bem sucedida com relação a um período em que tal material fosse 
insuficiente ou falho, como acontece com todos os períodos que de- 
nominaríamos pré-críticos. Um ponto de vista atual seria então ine- 
vitável, embora pudesse ser corrigido e complementado por pontos de 
vista de críticos anteriores: nem contemporâneos da obra de arte em 
questão, nem nossos contemporâneos. Desse modo, mais uma vez 
devemos estar atentos tanto contra o falso relativismo, como contra o 
falso absolutismo. Eficácia, sucesso contemporâneo, em si mesmos não 
podem constituir critérios suficientes a propósito do que é historicamen- 
te importante. Nem pode um ponto de vista, exclusivamente deter- 
minado por uma certa situação atual da Literatura, ser adequado à 
variedade histórica da verdadeira arte. Os valores se originam apenas 
no processo histórico de avaliação, que nos ajudou a compreendê-los. 
Voltamos ao conceito de '“perspectivismo”, que parece evitar tanto as 
arestas do absolutismo, como as do ceticismo. Aceitamos a suposição 
de que há uma identidade última entre pensamento e realidade, e entre 
sujeito e objeto; pois, de outra forma, teriamos que perder as esperan- 
ças de qualquer possibilidade de conhecimento. 


Mostramos que uma obra de arte não é um membro de uma ordem 
eterna (como Cysarz nos teria levado a crer), mas que passa por um 
longo processo histórico de constante reagrupamento de sua estrutura. 
Enquanto o crítico literário, interessado no futuro imediato da Lite- 
ratura, pode ignorar este processo e quer simplesmente acrescentar 
outro elo à cadeia, o historiador literário deve considerá-lo como um 
todo. Ver as coisas em perspectiva, ou vê-las historicamente é exata- 
mente o mesmo. Ainda que haja documentos para o reagrupamento 
particular de uma estrutura, o historiador literário deve ser capaz de 
situar uma obra de arte tanto em relação -aos valores da época em que 
ela foi criada, como em todas as épocas subsegiientes. Não deve colocar 
vendas nos olhos e declarar, como está na moda atualmente, que 
Shelley e Keats não foram grandes poetas, porque não parecem úteis, 
de uma certa forma, à poesia atual. Esta é a única “objetividade” que 
podemos pedir, 


Até aqui, porém, só fizemos considerações sobre a possibilidade de 
se ver uma obra de arte no passado, dando origem a um processo de 
avaliação que, teoricamente, terminará apenas no fim dos tempos. Não 
tratamos ainda do problema final: as obras de arte dão origem a uma 
revolução histórica? Ou são apenas criações isoladas das quais não se 
pode esperar nenhuma forma de desenvolvimento??* Ninguém pode 
negar que as obras de arte surgem em um certo período e estão ligadas 
ao processo histórico geral, mas o objetivo de nossa pesquisa é, pre- 
cisamente, saber se se pode falar de um desenvolvimento interno da 
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arte. Mesmo Cysarz não poderia negar que as peças de Aristófanes 
estão relacionadas com o meio histórico, que precede necessariamente o 
contexto social das peças de Bernard Shaw. Nega que haja tal desenvol- 
vimento interno. O conceito de desenvolvimento de uma série de obras 
de arte parece prima facie extraordinariamente difícil. Num certo sen- 
tido, cada obra de arte é uma estrutura descontínua em relação às obras 
de arte adjacentes. A mera sequência cronológica da criação não é 
suficiente para provocar um desenvolvimento histórico, embora a maior 
parte das histórias literárias estejam satisfeitas com tal organização 
cronológica. O fato de que a situação literária de uma época tenha se 
modificado, comparada, por exemplo, à situação de trinta anos antes, é 
insuficiente também; pois o conceito de mudança se aplica a qualquer 
série de fenômenos naturais. Isto significa simplesmente novas e novas 
transformações de um caleidoscópio, que são ''sem sentido” e “incom- 
preensíveis”. O estudo das mudanças, como recomenda, por exemplo, a 
Theory of History [Teoria da História] de F. J. Teggart (New Haven, 
1925), nos leva simplesmente a abolir todas as diferenças entre processo 
histórico e processo natural, e deixa o historiador completamente des- 
norteado, forçando-o a fazer empréstimos à ciência natural. Se estas 
mudanças se reproduzissem com absoluta regularidade, chegaríamos ao 
conceito de uma lei, no sentido físico do termo. Mas tais leis nunca 
foram descobertas, em nenhum processo histórico, ou são uniformi- 
dades gerais, puramente psicológicas (como, por exemplo, a suposta lei 
da ação e da reação), que não nos podem dizer nada de significativo 
sobre o processo histórico individual. Tentativas para descobrir leis 
mais específicas, como a “lei” de Cazamian sobre a aceleração e a 
oscilação, são sempre especulações sem base, violando a complexidade 
da realidade.” 


Desenvolvimento significa outra coisa e algo mais. Parece óbvio 
que este termo deveria ser usado no sentido elaborado pela Biologia. 
Mas, em Biologia, se observarmos mais atentamente, temos dois con- 
ceitos diferentes de evolução. O primeiro é exemplificado pelo processo 
de transformação de um ovo em galinha, ou de um casulo em borbo- 
leta; o segundo é exemplificado pela evolução de um cérebro de ver- 
tebrado. Nenhuma série de cérebro pode se desenvolver realmente; o 
que se desenvolve é apenas um certo conceito abstrato — “o cérebro” 
— que pode ser definido apenas por sua função. As fases individuais de 
desenvolvimento são aproximações diferentes do cérebro humano, 
tomado como ideal.?º Em que sentido podemos falar de evolução, em 
qualquer uma destas duas acepções, em Literatura? Ferdinand Bru- 
netiêre afirmou que podemos falar dos dois sentidos de evolução em 
Literatura. Confessou abertamente ter formulado seus conceitos a partir 
de teorias biológicas, principalmente das de Darwin e de Heckel.?º 
Concebeu a idéia de considerar os gêneros literários como se fossem 
espécies da natureza.”” Vê, entre eles, uma analogia muito estreita: os 
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gêneros literários morrem e, quaisquer que sejam os esforços feitos, logo 
que atingem um certo grau de perfeição, sem que se possa impedir, 
murcham, se esvanecem e desaparecem.?! Da mesma forma, um gênero 
cresce, atinge a perfeição, declina e morre; além disso, os gêneros se 
transformam em gêneros superiores e mais diferenciados, exatamente 
como as espécies, na concepção darwiniana da evolução biológica. Mas 
é óbvio que as concepções de Brunetiêre falham, logo que examinamos 
sua aplicação prática. A comparação do gênero com um ser vivo, isto é, 
o conceito de evolução, no primeiro sentido acima definido, é bastante 
banal. Segundo Brunetiére, a tragédia francesa nasceu, cresceu, de- 
clinou e morreu, Mas o tertium comparationis para o nascimento dá-se 
simplesmente pelo fato de não ter havido tragédias escritas em francês 
antes de Jodelle. E a tragédia morreu apenas no sentido em que, segun- 
do Brunetiêre, nenhuma tragédia notável foi escrita depois de Voltaire. 
Mas os gêneros não morrem, como admitiu Sainte-Beuve, muito antes 
de Brunetiêre.'? Há sempre a possibilidade de que uma grande tragédia 
seja escrita em francês, no futuro. Phèdre, de Racine, segundo Bru- 
netiêre se situa no início do declínio da tragédia, mas nos impressiona 
por seu caráter jovem e puro, comparável às tragédias eruditas da 
Renascença, que, segundo Brunetiêre, representam a “juventude” da 
tragédia francesa. Esse paralelo não passa de uma metáfora que não se 
sustenta. Mais infeliz ainda é a idéia de que os gêneros se transformam 
em outros gêneros; por exemplo, de acordo com Brunetiêre, a oratória 
sacra francesa dos séculos XVII e XVIII se transformou na poesia lírica 
do movimento romântico. Não houve, de fato, nenhuma transmutação 
real, mas simplesmente as mesmas emoções foram expressas uma vez 
pela oratória, e mais tarde pela poesia lírica, e possivelmente os mesmos 
ou quase os mesmos fins sociais foram atingidos. O valor do método 
“genético” de Brunetiêre está em sua tentativa de querer explicar as 
mudanças literárias por uma conexão causal interna, enquanto que ele 
rejeita a explicação causal usual por acontecimentos puramente po- 
líticos ou sociais. “A principal influência na Literatura é a influência de 
obras sobre outras obras”*º, esta é a proposição que deve ser aceita, se 
considerarmos a evolução da Literatura como um desenvolvimento 
interno. Mas a analogia entre gênero e espécie impossibilita Brunetiêre 
de apreender o conceito de evolução, especificamente em Literatura. 
Gêneros não são espécies e não podem nem mesmo ser considerados 
como entidades ideais, como o cérebro humano. Por exemplo, na 
prática, como é escrita a história da ode? Todos os poemas, chamados 
por diferentes autores “ODES”, quando descritos, apresentam diferen- 
ças de tipo, de métrica, etc., que não guardam, no entanto, nenhuma 
relação lógica. As odes de Cowley e a Ode to the West Wind [Ode ao 
Vento Ocidental], por exemplo, têm apenas o nome em comum. Não hå 
nenhuma “evolução” da ode, comparável em certo sentido à evolução 
do embrião em homem, ou mesmo à evolução do cérebro dos verte- 
brados. Mas, embora a analogia de Brunetiêre falhe, o conceito de 
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evolução, no segundo sentido anteriormente mencionado, está mais 
próximo de um conceito real de evolução histórica. Tal conceito supõe 
que uma simples série de mudanças não é suficiente. Deve-se aceitar 
que a existência de uma “série” implica um objetivo. Sem teleologia 
não há conceito de evolução. O conceito de gênese e mudança conduz 
necessariamente a uma expansão ilimitada. O conceito de evolução para 
um fim específico (por exemplo, o cérebro ideal) implica uma série de 

. mudanças numa cadeia com um começo e um fim. Todavia, na evo- 
lução biológica não há nada de especificamente histórico, e o conceito 
de “evolução histórica” ainda nos parece ilusório. 


Tal conceito só poderá ser admitido se reconhecermos a necessi- 
dade de se preservar a individualidade da realidade histórica. Contudo, 
ela pode ser preservada apenas quando são relacionados uma série 
teleológica e um valor. Só então, as séries podem ser divididas em seus 
fatores essenciais e não-essenciais. Somente nesse momento aparece a 
evolução histórica, que é, entretanto, peculiar e individual e nunca pode 
se repetir. O valor vai se desenvolvendo lentamente em sua peculiari- 
dade e em sua individualidade, e o valor é o universal, ao qual todos os 
individuais de um processo histórico devem estar subordinados.** Ao 
relacionarmos uma realidade individual a um valor geral, não redu- 
zimos o individual a um simples espécimen de conceito geral, mas 
damos significação ao individual. O erro da fenomenologia de Husserl 
está na afirmação de uma ordem puramente intemporal de “essências”, 
às quais as individualizações empíricas são acrescentadas apenas pos- 
teriormente. O ponto de vista aqui defendido supõe que a história não 
individualize simplesmente valores gerais, mas que o processo histórico 
produza sempre novas formas de valores até agora desconhecidas e 
imprevisíveis. Unicamente através de tendências perceptíveis por meio 
de uma escala de valores, a evolução histórica pode ser descoberta. A 
relatividade da obra de arte individual, no que diz respeito a esta escala 
de valores, não é nada mais do que um correlato de sua individuali- 
dade. Todos os valores são individualidades históricas e são compreen- 
síveis somente dentro da rede de relações históricas. Assim, as séries de 
desenvolvimentos serão constituídas com referência a valores, mas estes 
valores emergem apenas ao contemplarmos estas séries. Não há, porém, 
nenhum substrato de mudança; estruturas individuais: em conjunto 
constituem uma ordem em um certo período, e esta ordem se modifica, 
em uma determinada direção, sob a pressão do meio em transformação. 
A direção pode ser descoberta apenas em termos de referência a valores, 
de modo que um historiador literário se preocupa tanto com o julga- 
mento quanto o crítico literário. 


Conheço duas tentativas que, todavia, foram feitas para alargar o 
golfo entre História Literária e Crítica Literária, dando à primeira uma 
maior “objetividade”, ou antes, uma menor associação com julgamen- 
tos de valores. Quando F. D, Leavis criticou o livro de F. W. Bateson 
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sobre English Poetry and English Language [A Poesia Inglesa e a 
Lingua Inglesa], contestou energicamente um divórcio entre Crítica 
Literária e História Literária. “O centro de uma história deve ser os 
valores literários e eles podem ser constatados exclusivamente pelo 
crítico. Mesmo o ilustrar e definir as interconexões de poetas serão 
atribuições do processo crítico — um processo para avaliar e pôr em 
evidência a significação do que se considera avaliável. A história de- 
sejada será tanto um trabalho de crítica, como o é a crítica de um único 
poeta.” Bateson defendeu a diferença entre História e Crítica Literária, 
distinguindo dois tipos de julgamento, sendo um deles representado 
pela fórmula seguinte: A deriva de B, e o outro: A é melhor do que B. 
O Tipo I seria História Literária. O Tipo II, Crítica Literária. O Tipo I 
é um fato verificável; o Tipo II é uma questão de opinião, que implica 
um elemento de fé da parte do leitor.” F.D. Leavis respondeu que o 
chamado historiador literário teria que tomar como uma realidade os 
valores afirmados de uma obra de arte, sem perguntar como eles se 
tornam um fato, ou qual seria aqui a natureza do fato. Não há, 
entretanto, nenhuma história que não contenha uma posição crítica. A 
distinção entre fato e opinião é extraordinariamente acrítica. Como se 
pode afirmar a dependência do autor A em relação ao autor B? 
Passagens paralelas provam simplesmente que autor A leu o autor B, 
assim como o autor C, D, etc. O mais sério exame destes fatos não pode 
ir além, exceto em termos de julgamentos críticos da mais complexa e 
delicada ordem. “Uma dependência — qualquer que seja o sentido que 
um aficionado de poesia dê a este termo — está ainda por ser deter- 
minada, estimada, definida ou rejeitada.” Bateson, como historiador 
literário, pode, se for suficientemente crítico, ter acesso a todas as obras 
que se propõe a estudar — em seus fatos mais essenciais —, apenas 
dando-lhes uma resposta discriminativa e apropriada, uma resposta 
envolvendo um tipo de atividade que produza julgamento de valores. 
Julgamentos não são manifestações de pontos de vista sobre fatos que 
podem ser conhecidos e manejados de modo neutro. 


J. Mukafovsky fez uma tentativa semelhante. Reconhece, natural- 
mente, que o julgamento é implícito a toda constatação de fatos sig- 
nificativos em arte. Mas gostaria que o historiador literário julgasse 
segundo um critério: o critério da novidade. Até onde se pode dizer que 
uma certa obra de arte muda a estrutura geral precedente? Se não 
muda, é insignificante, simplesmente imitativa, derivativa. Se muda, 
sua significação é suficientemente justificada. “Uma obra de arte 
aparece como um valor positivo quando reconstitui a estrutura da época 
anterior; aparece como um valor negativo quando passa por esta 
estrutura sem mudá-la.” Assim, a avaliação existe apenas em relação à 
dinâmica da evolução. Não se trata nem mesmo de uma avaliação real, 
mas simplesmente de uma aceitação ou de uma recusa, um ato de 
constatação puramente.” Mas esta solução, atraente como parece à 
primeira vista, é insustentável. É uma outra tentativa de se chegar aos 
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valores por meio de um teste de valores. O próprio ato de escolher 
objetos significativos implica, no entanto, em julgamentos de valores 
em relação à escala total de valores, e não simplesmente num critério 
de novidade. ! Reconhecemos a novidade, apenas construindo uma série 
de desenvolvimento, que considera um certo traço como avaliável. A 
História tem que construir séries. Mas, que séries? A resposta pode ser 
simplesmente que a História deve mostrar as mudanças essenciais, isto 
é, a coisa nova não deveria ser somente diferente, mas, por sua novi- 
dade mesmo, importante para as tendências ou conceitos de valores que 
dominam a história da arte. A simples novidade não pode ser, em 
nenhum sentido, avaliável ou essencial. Nosso material deve ser 
escolhido no que diz respeito aos valores: as estruturas implicam 
valores e, quando as estruturas se desenvolvem,os valores também vão 
se desenvolvendo. Tem que se admitir que há um círculo lógico no fato 
do processo histórico dever ser julgado por valores, enquanto que a 
própria escala de valores derivou da História. Não se pode, contudo, 
evitar o círculo. Todavia, tal sistema não implica um simples subje- 
tivismo; ao contrário, um exame crítico do fenômeno é um problema de 
perspicácia. Todos os pontos de vista diferentes não são, de modo 
algum, igualmente corretos. Será sempre possível determinarmos qual 
dos pontos de vista abrange o sujeito de modo mais completo e mais 
profundo. A combinação de profundidade na interpretação e ponto de 
vista permitirá sempre uma hierarquia de pontos de vista. O conceito de 
adequação da interpretação significará sempre a derrota do relativismo 
puro e simples. Ora, como diz Troeltsch, em conclusão ao seu artigo 
sobre historiografia para a Encyclopedia of Religion and Ethics 
[Enciclopédia de Religião e Ética]: “O absoluto está no relativo; não 
de maneira definitiva nem completa, mas sempre em busca de formas 
novas e de auto-expressão, e realizando a crítica mútua de suas indi- 
vidualizações relativas — tal é a última palavra da Filosofia e da 
História”. 

Não havendo, e espero tê-lo demonstrado, nenhuma diferença 
substancial entre o historiador literário e o crítico literário, no que 
concerne à avaliação, há uma diferença real entre eles, em um ponto 
substancial: o crítico literário se preocupa com a obra de arte individual 
ou com um autor individual; o historiador literário tenta traçar o desen- 
volvimento da arte literária. Esse desenvolvimento é incompreensível se 
o consideramos como mera dependência do contexto social. Nenhum 
substrato externo está se desenvolvendo: nem a língua, nem o espírito 
nacional, mas um sistema de teorias ou valores estéticos. O conceito de 
evolução é o principal conceito do historiador real, e sem ele não há 
História. O dever do futuro será o de elaborar este conceito de evolução 
e mostrar, concretamente, como a literatura como arte se desenvolveu: 
primeiramente, em uma nação, e depois no concerto das nações, através 
do mundo inteiro. Só então poderá ser escrita, com uma razoável 
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possibilidade de êxito, uma verdadeira história da literatura, que será 
mais do que uma compilação de fatos sobre influências e migrações de 
motivos. 


NOTA BIBLIOGRÁFICA 


Este trabalho faz uso intensivo das obras de J. Mukafovsky e R. 
Jakobson, e tenta suplementá-las e corrigi-las em alguns aspectos (o 
problema da avaliação, etc.). Minha dívida profunda para com a obra 
de ambos e para com a atmosfera estimulante do Círculo Lingüístico de 
Praga pode ser melhor expressa através de colaborações críticas. 
Ademais, os seguintes livros (além daqueles citados no texto) e artigos 
demonstram ser muito úteis: 


1. BUHLER, Karl. Sprachtheorie [Teoria da linguagem]. Iena, 1934. 

2. CURTIUS, E. R. F. Brunetiêre. Strasbourg, 1914. 

3. HEUSSI, Karl. Die Krisis des Historismus [A crise do historicis- 
mo). Tübingen, 1932. 

4. LOVEJOY, Arthur O. A temporalistic realism. In: Contemporary 
American philosophy. New York, 1930. p. 85 e ss. v. 2. 

5. MANNHEIM, Karl. Historismus [Historicismo]. In: Archiv für 
sozialwissenschaft und Sozialpolitik. 1925. v. 52. p. 1 e ss. 

6. MEINECKE, F. Kausalitäten und Werte in der Geschichte 
[Causalidades e valores na história]. In: Historische Zeitschrift. 
[Revista Histórica.] 1918. p. 1. v. 137. 

7. RICKERT, H. Die Grenzen der naturwissenschaftlichen Begriffs- 
bildung [Os limites da formação dos conceitos nas ciências da 
natureza]. 2. ed. 1913. 

8. —_— . Kulturwissenschaft und Naturwissenschaft [Ciência da 
natureza e ciência da cultura]. 2. ed. 1919. 

9. TROELTSCH, E. Obras. Especialmente: Der Historismus und 
seine Probleme [O historicismo e seus problemas]. Tübingen, 
1922. 


NOTAS 


*Cf. a crítica de CHURTON COLLINS in Ephemera critica, 1901. 


2Cf. a carta a F.C, Roe, datada de 19 de março de 1924, citada por EVAN 
CHATERIS in The life and letters of Sir E. Gosse [Vida e correspondência de Sir E. 
Gosse]. Londres, 1931. p. 477. 
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3Cf. as citações de O. ELTON, em sua conferência sobre Saintsbury, proferida na 
Academia Britânica, v. 19, 1933. 

“Prefácio à primeira edição de Surveys of English literature, 1780-1830. Londres, 
1912. 

sCf. meu estudo crítico sobre Legouis-Cazamian in Casopis pro moderní filologii 
[Revista de Filologia Moderna], 13: 65-72, 1926. 

A Famoso tratado de ciência da literatura. Foi organizado pelo teórico O. WAL- 
ZEL. 

sCf. meu artigo sobre B. Fehr in Casopis pro moderní filologii, 12: 78-81, 1925. 

7Cf. meu artigo in Slovo a Slovesnost [Palavra e Literatura], 1:229-31, 1935. 


Cf. a polêmica entre E. Greenlaw, N. Foerster e R. B. McKerrow in Note on the 
teaching of English language and literature [Notas sobre o ensino da língua e literatura 
inglesa], English Association Pamphlet, 49, jun. 1921. 


*Eu me refiro, por exemplo, à indignação de N. Foerster pelo fato de G. Kittredge 
não ter escrito um livro sobre Witchcraft in Old and New England [Bruxaria na antiga 
Inglaterra e na Inglaterra de nossos dias]. Cf. The American scholar [O intelectual 
americano]. Chapel Hill, 1929. 


B Para o esclarecimento do vocabulário técnico, empregado pelos autores do Círculo 
de Praga, como é o caso do termo função, cf. VACHEK, J. & DUBSKY, J. Dictionnaire 
de linguistique de l'École de Prague. Utrecht, 1966. 


10Eu faço uma paráfrase da introdução de J. Mukarfovsky a Máchuv Máj [Maio de 
Mácha]. Praga, 1928. p. IV-VI. 


€ Cf. nosso Formalismo russo. Teoria, crítica, polêmica (a aparecer). 


“Cf. Note of fiction [Comentários sobre a ficção], de C. H. RICKWOOD in Toward 
standards of criticism [Rumo à padronização da crítica], Londres, 1935: “A verdadeira 
história se furta tão completamente ao epitomista como a personagem... apenas enquanto 
precipitadas da memória, as personagens e a intriga são tangíveis; entretanto, só em 
solução têm qualquer valência emotiva”. 


D JAKOBSON, R. Lingüística e poética. Veja-se “Bibliografia”. 
“Cf. os artigos de J. MUKAROVSKY e R. JAKOBSON, especialmente o do 


último: Základy českého verše [As bases do verso tcheco], Praga, 1926, e o de ambos os 
autores: Dějiny českého verše [A história do verso tcheco] in Vlastivéda, 3, 1934. 


E Cf. neste mesmo volume a discussão do problema, in J. MUKAROVSKT e R. 
JAKOBSON, Formalismo russo, estruturalismo tcheco e O. SUS, Do formalismo russo ao 
estruturalismo tcheco. 


F Cf, neste mesmo volume, Ingarden, Roman, em “Notas Sobre os Autores 
Referidos nos Textos”. 


“Cf. especialmente Science and poetry [Ciência e poesia], Practical criticism 
[Crítica prática] e Coleridge on imagination [Coleridge rumo à imaginação]. 
14A ser publicado nos Anais do Congresso. Até agora só foi publicado em número 
limitado. 
G Texto incluído neste volume, com o título “A arte como fato semiológico”. 


'sCf. a análise penetrante em termos hegelianos por NICOLAI HARTMANN, in 
Das Problem des geistigen Seins [O problema do ser espiritual], Berlim, 1933. 


16Cf, meu artigo Déjiny cêského verše a metody literární historie [História do verso 
tcheco e método da história literária] in Listy pro umênt a kritiku [Jornal Para as Artes 
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e a Crítica], 2: 437-45, 1934 e o de ROMAN JAKOBSON in Slovo a Slovesnost [Palavra 
e Literatura), 1: 192. 


“Cours de linguistique générale (Curso de lingüística geral). 1916. 

"“HUSSERL, E. Méditations cartésiennes (Meditações cartesianas). Paris, 1931. 
p. 38-9. 

19Ver especialmente o ensaio de T.S. ELIOT Tradition and individual talent 
[Tradição e talento individual) in Sacred wood [A floresta sagrada], 1920. 


20Cf, o excelente artigo sobre The personal heresy in criticism [A heresia pessoal na 
crítica] por C.S. LEWIS, in Essays and studies [Ensaios e estudos], v. 19, 1934. 


H O autor se refere, evidentemente, às teorias marxistas “à maneira de G.V. 
Plekhanov (1856-1918)”, muito evidentes na primeira metade do século. Tal observação 
não teria sentido em relação ao Marxismo atual, principalmente francês, italiano, 
alemão ou português. 


“Op. cit. p. 42. 


Cf. Das Periodenprinzip in der Literaturwissenschaft [O princípio dos períodos da 
ciência literária] in Philosophie der Literaturwissenschaft [Filosofia da ciência literária), 
Berlim, 1930, e também o Cap. IV de sua Literaturgeschichte als Geisteswissenschaft 
[História da literatura como ciência humana], Halle, 1926. 


I Cf. indicação sobre traduções dos textos de Cysarz em “Notas Sobre os Autores 
Referidos nos Textos”, neste mesmo volume. 


23HEIDEGGER, Martin. Sein und Zeit [O ser e o tempo). p. 380. v. 1. 


24Cf. a análise brilhante, embora muito engenhosa, de W. EMPSON in Seven types 
of ambiguity [Sete tipos de ambiguidade], Londres, 1930. 


2sCf. a proposta extrema, de A. M. Schlesinger, de uma história da literatura 
americana, onde se daria consideravelmente menos importância a Emerson do que aos 
textos didáticos de W. H. McGuffey (citado por NORMAN FOERSTER in The 
American scholar |O intelectual americano)). 


26Este ponto de vista foi expresso, de uma maneira notável, por ALFRED DOVE: 
Vom Individuellen zum Individuellen gibt es keine Entwicklung [Do individual ao 
individual não há desenvolvimento). Carta a H. Rickert, datada de 27 de janeiro de 
1889, in Ausgewählte Aufsätze und Briefe [Coletânea de artigos e cartas), v. 2, p. 208. 
Ou cf. a opinião de um conhecido historiador da arte: Den geschichtlichen Zusam- 
menhang will ich nicht untersuchen, weil ich tief durchdrungen bin von der Úberzeu- 
gung, dass den Zusammenhang suchen fast soviel ist, wie ihn erfinden... [Não é minha 
intenção procurar o elo histórico porque estou convicto que procurar tal elo é o mesmo 
que inventá-lo...] (MAX FRIEDLÁNDER in Die altniederlândische Malerei [A antiga 
pintura holandesa), Berlim, 1924.) 


2Cf. o artigo citado na nota 5. MAX DVORAK, em um artigo antigo, Les aliscans 
[Os aliscanos] (1903), reeditado in Gesammelte Aufsätze zur Kunstgeschichte [Coletânea 
de artigos sobre a história da arte), Munique, 1929, p. 4-5, sugere a possibilidade de 
uma lei segundo a qual os mesmos problemas formais, exatamente na mesma ordem 
cronológica, seriam repetidos fora da tradição da arte clássica. Mas ele admite, no fim, 
que isto é, provavelmente, uma ilusão. 


2DRIESCH, Hans. Logische Studien über Entwicklung. Sitzungsberichte der 
Heidelberger Akademie. Philosophisch - historische Klasse. [Estudos lógicos sobre o 
desenvolvimento. Relatório das sessões da Academia de Heidelberg. Disciplinas históri- 
co-filosóficas.] 1918, n. 3. p. 60. 

2ºCf. especialmente L'évolution des genres dans l'histoire de la littérature [A evo- 
lução dos gêneros na história da literatura). Paris, 1869. p. 18. p. 277-8. t. 1. 
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Études critiques [Estudos críticos). Paris, 1887. p. 168. v. 3. 
* Revue des deux mondes [Revista dos Dois Mundos], 454-5, 15 jul. 1879. 


“Causeries du lundi [Serões da segunda-feira]. 3. ed. Paris. p. 384. v. 5. De la 
poésie et des poètes en 1852 [Sobre a poesia e os poetas em 1852). 


Prefácio ao Manuel de l'histoire de la littérature française [Manual de história da 
literatura francesa]. Paris, 1898. p. III. 


“SABINE, G. H. Hume's contribution to the historical method [A contribuição de 
Hume para o método histórico], Philosophical Review [Revista Filosófica], 15: 17, 1906: 
“A História trata sempre do progresso e da decadência de um ser unitário como um 
indivíduo, a despeito das mudanças: nunca trata de uma série de acontecimentos se- 
guidos, mas não-relacionados. A menos que este fosse o caso, nenhum fato teria, para o 
historiador, a mesma importância que outro: a evolução pode ocorrer apenas com re- 
ferência a um universal”. 


3sScrutiny [Escrutínio], 4(1), jun. 1935. 

3bid., n.º 2. 

“MUKAROVSKY. Polákova Vznesenost přírody [A natureza sublime do polonês]. 
1934. p. 9, e também no v. 10 de Filologicky sborník [Coletânea filológica]. 


3 Como se poderá constatar, estas posições foram retomadas posteriormente pelo 
mesmo Wellek em um livro escrito em colaboração com A. Warren, Teoria da litera- 
tura. Cf. “Bibliografia”. 


Edimburgo, 1913. v. 6. p. 722. 


FELIX VODICKA 


A HISTÓRIA DA REPERCUSSÃO DAS OBRAS 
LITERÃRIAS* 


Em artigos anteriores, colocamos a obra literária no centro da 
pesquisa histórica da Literatura e sondamos as possibilidades de estudá- 
la, tanto do ponto de vista do desenvolvimento da estrutura literária, 
quanto do ponto de vista de sua gênese. Examinaremos agora o terceiro 
objetivo principal do estudo histórico-literário. A obra literária é, em 
termos de estética estrutural, concebida como um signo estético dirigido 
aos leitores. Devemos, pois, ter em mente não apenas a existência da 
obra literária, mas também a de seu receptor: devemos lembrar-nos que 
ela é esteticamente apreendida, interpretada e avaliada pelo leitor. A 
avaliação é, pois, estreitamente ligada à percepção estética. Pressupõe 
critérios de julgamento que, entretanto, não são constantes: logo, o 
valor de uma obra à luz das fontes históricas não é um todo constante e 
imutável. É precisamente porque, no curso da evolução histórica, os 
critérios de avaliação e os valores literários se transformam constan- 
temente que o dever natural de uma ciência histórica é o de descrever 
estas transformações. 


A obra literária, depois de publicada ou divulgada, torna-se 
propriedade do público, que a lê com a sensibilidade artística da época. 
Na área da Literatura, conhecer esta sensibilidade é a tarefa primordial 
do historiador, para entender a impressão causada pelas obras e sua 
avaliação em cada período. Ao estudarmos a evolução literária, con- 
sideramos a obra como um elo de uma cadeia em desenvolvimento, sem 
atentarmos para seu efeito estético atual, nem para como foi avaliada 
em outras épocas; aqui, o que nos interessa é a obra como um objeto 
estético e como um valor estético. Assim, devemos estudar o desenvol- 
vimento da consciência estética, na medida em que implica elementos 
extra-individuais, entre os quais as atitudes das diversas épocas para 
com a arte literária. Na crítica histórica das fontes, os elementos sub- 
jetivos de avaliação — surgidos dos estados de espírito momentâneos do 


300 Dionísio Toledo 


leitor, ou de seus gostos e aversões pessoais — devem estar separados da 
atitude das épocas, porque o objeto de nosso estudo são as particula- 
ridades que têm o caráter de generalidade histórica. O que nos interes- 
sa, de fato, é reintegrar a norma literária em seu desenvolvimento 
histórico, para seguirmos o relacionamento entre esta linha de desenvol- 
vimento e a evolução da própria estrutura literária. É claro que alguma 
coisa relativa a esta norma entra na obra, quando ela é criada. 
Mukafovsky caracterizou a obra literária, deste ponto de vista, como “o 
equilíbrio dinâmico de várias normas, aplicado às vezes positivamente, 
às vezes negativamente”.! Já estudamos esse relacionamento em tal 
perspectiva, na parte que trata da gênese da obra; no entanto, além 
disso, é precisamente a existência de um conjunto coetâneo de normas 
que determina a maneira pela qual uma obra é integrada na totalidade 
da Literatura. Mukarovskf, no artigo supracitado, descreveu as carac- 
terísticas básicas da norma estética. Seu relacionamento com novas 
obras é determinado por uma antinomia dialética, na qual a obra é, 
muitas vezes, capaz de desviar a norma para uma nova direção, dife- 
rente da direção da norma original. Por conseguinte, o fato de uma 
obra estar de acordo com a norma não significa que sua avaliação deva 
ser sempre positiva, pois a expectativa estética pode estar voltada para 
algo novo e diferente da norma. Se observarmos as normas literárias 
concebidas desse modo, ao longo de sua evolução, podemos também 
acompanhar a inter-relação entre esta sucessão histórica de normas e a 
sucessão histórica de obras literárias, isto é, a evolução da estrutura 
literária. Há sempre, entre elas, um certo inter-relacionamento para- 
lelo, porque ambos os processos criativos — & criação de uma nova 
realidade literária — partem de uma base comum: a tradição literária 
que estão superando. Contudo, as duas sucessões não podem ser iden- 
tificadas, porque toda a variedade da vida das obras literárias surge, 
precisamente, da antinomia dinâmica entre obra e norma. O caso mais 
corrente é aquele em que a evolução literária ultrapassa o gosto lite- 
rário, ficando a norma atrás do desenvolvimento literário (como é o 
caso, por exemplo, de Mácha e de Neruda). Todavia, o caso oposto 
pode também .ocorrer, especialmente quando os críticos — que se 
encarregam da função de veicular as normas literárias — enunciam 
regras que apenas posteriormente as criações literárias atingem (por 
exemplo, Salda, na literatura tcheca). Aqui, devemos ter em mente que 
a percepção estética não é determinada somente por convenções tra- 
dicionais, mas também pelo desejo de que determinadas obras novas 
correspondam a algo indefinido, mais pressentido do que concretizável, 
idéias de beleza literária por serem ainda realizadas. É verdade que a 
base avaliatória da norma de um dado período é um determinado 
estado da estrutura literária, com a ressalva de que ele está sendo 
constantemente superado, de forma que a norma literária é, apenas 
excepcionalmente, fixada por uma estabilização precisa. Pode ocorrer 
também que a teoria literária exista como norma, sem ter por conteúdo 


Circulo Lingúístico de Praga 301 


uma realidade literária concreta: uma anomalia histórica (várias 
poéticas dogmáticas) ou uma utopia programática; às vezes, as exigên- 
cias não são obedecidas em sua extensão plena. 


As normas e as exigências literárias são o ponto de partida para a 
avaliação. Não deveríamos imaginar a literatura de um dado período 
simplesmente como o conjunto das obras literárias existentes, mas 
também como o conjunto dos valores literários existentes. Dentro da 
linha de interesse e de conhecimento do público literário de uma certa 
nação ou de uma certa classe social, há, em qualquer época dada, um 
certo número de obras classificadas segundo uma determinada hierar- 
quia de valores. Toda obra recente se acha, de certo modo, incluída 
nessa literatura e é avaliada pelos leitores, tanto ou quanto instinti- 
vamente. Essa avaliação só é significativa para a estabilidade da escala 
de valores literários se ela se torna pública. Daí a importante função do 
crítico. 


Assim como a tarefa da História Literária é a de descrever os vários 
relacionamentos provenientes do encontro da obra literária e da rea- 
lidade, da mesma maneira a dinâmica determinada pelo encontro da 
obra e da massa de leitores deve tornar-se o objeto da descrição his- 
tórica. Somente desse modo podemos descrever, no verdadeiro sentido 
da palavra, a vida da Literatura, na qual as obras se tornam matéria de 
percepção e valores estéticos, atingindo muitas vezes não apenas a 
esfera da Estética, mas afetando toda a vida social de uma dada co- 
munidade de leitores. 


Resumindo agora as tarefas mais importantes da História Literária 
no estudo das relações entre a obra e a maneira como ela é percebida, 
podemos enumerá-las como se segue: 


1. A reconstituição da norma literária e o conjunto de exigências 
literárias do período em questão. 


2. A reconstituição da literatura do período em questão, isto é, a 
série de obras que são o objeto da avaliação, e a descrição da 
hierarquia de valores literários do período. 


3. O estudo da concretização de obras literárias (atuais e ante- 
riores), isto é, o estudo da obra particular em que a encon- 
tramos, segundo a concepção (especialmente em sua concre- 
tização pela crítica). 


4. O estudo dos efeitos da obra nas esferas literárias e extralite- 
rárias. 


Naturalmente, todos estes objetivos parciais são inter-relacionados 
e se interpenetram. É claro que não estamos simplesmente enumerando 
todos os fatos relativos a estas tarefas: o que nos interessa é a consta- 
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tação das tendências básicas do processo de desenvolvimento. A na- 
tureza real desse processo, acompanhado como é pela tendência cons- 
tante a se transformar, impede-nos, naturalmente, de estabelecer leis, 
no sentido das ciências naturais, especialmente se considerarmos que, 
no organismo social que acolhe a produção literária encontramos vários 
estratos, próximos uns dos outros, cada um se voltando para uma 
norma diferente: esta diversificação pode ocorrer eritre gerações (a 
norma literária dos filhos, pais e avós), ou pela estratificação vertical do 
público leitor (leitores com uma bagagem literária e estética, a grande 
massa de leitores, os amadores da subliteratura). Esta é a razão pela 
qual uma análise cuidadosa da História Literária deve impedir gene- 
ralizações, como deveria negligenciar a estratificação pormenorizada da 
norma literária. É exatamente o conhecimento da existência de diferen- 
ciações locais e verticais e de gerações do público leitor que serve como 
um incentivo para o estudo do inter-relacionamento dos gostos desses 
diferentes estratos sociais dos leitores. 


Entretanto, o estudo- dos fatos acima mencionados provoca tam- 
bém problemas metodológicos, entre os quais mencionaremos apenas 
alguns dos mais importantes. 


1. A Reconstituição da Norma Literária 
Quais são as fontes para o estudo da norma literária? 


1. As normas residem na própria Literatura, isto é, nas obras que 
são lidas e apreciadas, e através das quais são julgadas e avaliadas as 
obras literárias recentes ou as demais obras. 


2. A poética normativa ou as teorias literárias da época nos per- 
mitem conhecer as “regras'” pelas quais a literatura de um certo período 
“deveria” guiar-se. 


3. As fontes mais ricas são os artigos críticos que avaliam a 
Literatura, os pontos de vista e métodos aplicados nesta avaliação, e as 
exigências críticas específicas à criação literária. A atenção no histo- 
riador se volta especialmente para a atividade crítica, por ser esta, 
praticamente, a única documentação da atitude ativa e avaliatória do 
leitor para com a obra. O crítico, como um dos indivíduos de um grupo 
participante da vida literária e reunido em torno da obra, tem sua 
função bem definida. Seu dever é o de deter-se diante da obra como um 
objeto estético e apreender sua concretização, ou seja, sua forma, do 
ponto de vista da percepção literária e estética do período, e exprimir-se 
com relação a seu valor, dentro do sistema de valores literários existen- 
tes. Seu julgamento crítico determina a medida em que a obra é viva e 
responde às exigências do desenvolvimento literário. Cabe ao histo- 
riador literário observar o modo pelo qual os críticos de um determi- 
nado período exerceram essa função, assim como é seu dever avaliar a 
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maneira pela qual os poetas exerceram a deles, no que concerne ao que 
se esperava de sua obra. Há períodos em que a crítica age muito mais 
como um freio do que como um elemento dinamizador do desenvol- 
vimento literário; em outras épocas, funciona como uma de suas molas 
principais. Há períodos em que a crítica ajuda o público a reorientar 
seu gosto, e há certas épocas ainda, em que, por contraste, a crítica é a 
guardiã dos valores tradicionais do passado. Todavia, há também 
períodos em que a crítica negligencia algumas de suas funções; por 
exemplo, a de avaliar ou a de descrever a concretização, o que tem suas 
conseqiiências naturais para o sistema de valor do período: a hierarquia 
de valores vacila e o gosto literário fica numa condição de polivalência 
mal definida. 


O crítico parte de certas exigências e usa um certo método, que o 
historiador observa, para se instruir. Os métodos da crítica não são 
idênticos aos adotados para análise científica da obra, nem aos métodos 
utilizados pelo historiador literário. Por exemplo, a crítica do fim do 
século XIX superestimou os aspectos psicológicos (como é o caso da 
estopsicologia de Hennequin). Isto não é exatamente o resultado do 
reconhecimento da importância de fatores psicológicos da obra, mas 
está relacionado com a norma literária, que põe em relevo os elementos 
psicológicos como uma exigência da criação literária. Os métodos da 
crítica permitem a concretização e a avaliação da obra a partir do 
aspecto principal de um determinado conjunto de exigências; os mé- 
todos da história literária permitem a compreensão e a interpretação da 
obra no contexto de outros fenômenos históricos. No passado, natural- 
mente, os limites entre ambos os domínios eram ultrapassados com 
bastante fregiencia, e o crítico, inconscientemente, se tornava histo- 
riador (por exemplo: F.X.Salda), ou o historiador se tornava crítico (por 
exemplo: A. Novák). Conseqientemente, mesmo as obras histórico- 
literárias podiam tornar-se, em uma certa medida, úteis para o co- 
nhecimento da norma, sobretudo nos períodos da História Literária em 
que a avaliação tinha como ponto de partida um conjunto preestabe- 
lecido de exigências, e a circunstância histórica era colocada em segun- 
do plano. Em tal situação, deve-se proceder cuidadosa e separadamente 
em cada caso. 


Ao falarmos de normas e exigências, insistimos que exigências não 
se referem simplesmente à organização do material, do ponto de vista 
de certas técnicas (regras). Mukafovskf, em seu artigo supracitado, 
inclui também entre as normas exigências éticas, sociais, religiosas, 
filosóficas e outras (ou seja, exigências relativas a problemas dos 
próprios temas literários) e incumbe a Literatura da tarefa de conciliar 
uma criação verbal com uma função estética. Reciprocamente, pode-se 
também observar como a percepção da obra se move dentro de uma 
linha de exigências ideais ou terra-a-terra do período, o que influi 
igualmente na avaliação estética. Na percepção de qualquer obra artís- 
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tica com elementos temáticos, sempre entram em jogo, de um lado, o 
relacionamento entre a realidade da vida e os valores da vida diária, 
do outro, a realidade, tal como é comunicada por meios artísticos; 
assim sendo, a avaliação é o resultado de um processo complexo con- 
dicionado pela estrutura total da vida e pelos valores da época, como o 
mostra Mukarovskf em seu livro Estetická funkce, norma a hodnota 
jako sociálnt fakty [Função, Norma e Valor Estéticos Como Fatos 
Sociais].? Toda obra que se torna objeto de avaliação se defronta com 
hábitos e idéias convencionais da comunidade que a acolhe. É neste 
contexto que a concretização da obra se realiza num dado período, quer 
a avaliação seja positiva, quer seja negativa. Uma obra com um ar- 
gumento insólito e não aceito pela tradição literária ou pela sociedade se 
torna uma transgressão à norma; da mesma forma, uma obra que é em 
si mesma conforme à norma pode conter uma concepção artística. 


A avaliação de obras literárias do ponto de vista religioso, social, 
ético, etc., pode ser tão enfática no que concerne à norma literária que 
a função estética da obra só é percebida quando é reforçada por uma 
atitude ideológica coerente (como, por exemplo, o aspecto religioso na 
literatura medieval). Há, naturalmente, um certo limite entre a percep- 
ção estética de uma obra e sua aceitação ideológica. De vez que a obra é 
analisada apenas com relação à realidade de que trata, e não no que 
concerne à obra em si mesma, de vez que a obra só é considerada do 
ponto de vista da verdade da mensagem comunicada, e não do ponto de 
vista da expressão poética, logo é excluído do campo de observação, 
precisamente, o elemento básico que diferencia nitidamente o signo 
estético de outros sistemas de signos que têm somente uma função 
comunicativa. A observação, concentrada unicamente na comunicação, 
não mais pertence à esfera da pesquisa histórico-literária propriamente 
dita, mas pode tornar-se um objeto de estudos históricos; para tais 
estudos, a obra literária passou a ser uma fonte. Entretanto, do ponto 
de vista métodológico devemos ter em mente que a obra literária, em 
virtude de sua função estética, só pode ser usada como fonte histórica 
com uma certa precaução, e contanto que sua função estética seja 
devidamente considerada. Isso porque a comunicação, na obra em 
causa, pode estar subordinada a tal função e, especialmente, porque as 
obras literárias têm sempre tendência a serem polivalentes e a se 
prestarem a várias interpretações. 


2. A Reconstituição da Hierarquia de Valores de um Determinado 
Período 


É característico da natureza da atitude do homem para com a 
realidade, e para com os fenômenos que nos envolvem, avaliá-los e 
classificá-los segundo sistemas de valores apropriados. Nessa avaliação 
se inclui o desejo de se superar a incerteza e a indeterminação do re- 
lacionamento do indivíduo ou da humanidade como um todo, para com 
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os fenômenos citados. A avaliação também está ligada à percepção 
estética. Do ponto de vista literário, tratamos aqui da hesitação cons- 
tante da tensão proveniente da existência das obras literárias, por um 
lado, e da perceptibilidade dos leitores, por outro. Em outras palavras, 
na avaliação há um choque entre a estrutura da obra e a estrutura da 
norma literária. 


A atenção do historiador literário se volta para o que constitui a 
área e o conteúdo da literatura de uma fase determinada da evolução. 
Referimo-nos aqui à literatura viva, ou seja, à literatura conhecida pelos 
leitores. Não aludimos a valores literários que não interessam profun- 
damente aos leitores e que, por conseguinte, são permanente ou tem- 
porariamente sem efeito estético ativo. A reconstituição do repertório da 
literatura viva tem sua importância para o conhecimento da norma 
literária de um determinado período e para o estudo das modificações 
da força literária das obras ou dos autores. Observamos o que foi 
apreciado nas obras de autores contemporâneos ou anteriores; obser- 
vamos as atitudes das tendências literárias atuais e do passado. Tor- 
namo-nos conscientes de que nem toda obra que é publicada se integra 
na escala contemporânea de valores literários, embora, mais tarde, 
possa vir a ter um valor inegável (como, por exemplo, Máj [Maio] de 
Mácha). Naturalmente, há obras que se tornam valores históricos logo 
que são criadas. Por outro lado, pode acontecer que no domínio da 
literatura viva existam obras que já tenham sido excluídas da “melhor” 
literatura, ou que ainda não tenham nela sido incluídas, obras estas de 
valor literário inferior (o culto da canção folclórica, os refrões dos 
vendedores). A exigência metodológica requer que se dê uma atenção 
especial às bases sociais de diferenciação dos gostos literários, para se 
estudar a consciência literária de uma determinada época. Pode-se 
observar o relacionamento entre o repertório literário da grande massa 
de leitores e dos leitores da ''melhor” literatura, qual o domínio de 
preferência dos leitores, se a comunidade de leitores é “compacta e 
homogênea em suas simpatias e antipatias, ou se ela se divide em vários 
grupos isolados, etc. Aqui, nós nos encontramos numa problemática de 
natureza sociológica. Entretanto, cometeria um erro o pesquisador que 
explicasse a origem da norma literária de um determinado grupo social 
apenas a partir das condições de existência desse grupo, deixando de 
lado a força da convenção literária e dos métodos literários tradicionais 
provenientes da natureza da obra analisada. Não se pode negar que 
haja uma certa relação entre o gosto literário e o meio ambiente de um 
certo grupo social, mas não há uma evidência objetiva que seja suficien- 
te para garantir uma explicação em termos de subordinação causal. 
Assim como os elementos mais importantes que determinam a evolução 
da estrutura literária se encontram de modo imanente nos estágios 
anteriores da Literatura, a evolução da norma literária também é gover- 
nada sobretudo por causas que têm suas origens na organização dos 
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elementos estruturais desta norma. Esta é a razão pela qual uma nova 
fase do desenvolvimento pode colocar, em primeiro plano, precisamente 
os elementos que foram negligenciados pela norma anterior. Podemos, 
pois, explicar o desenvolvimento da norma literária estruturalmente. No 
entanto, certos elementos heterônimos devem ser levados em conta na 
formação da norma e no estabelecimento dos valores de uma época. O 
editor, as livrarias, a publicidade são fatores que podem influenciar a 
avaliação; viravoltas súbitas na vida política ou pressões políticas tam- 
bém podem ser fatores que contribuem para a mudança da norma. O 
historiador observa a relação destes elementos heterônimos com as 
condições imanentes ao desenvolvimento da reestruturação da norma. 
Observa também a maneira como tais influências externas aceleram ou 
diminuem o ritmo do desenvolvimento autônomo, e o modo pelo qual 
novas normas e novas avaliações, a despeito das influências das pertur- 
bações externas, encontram seus protagonistas e intérpretes, que ten- 
tam liberar as pressões e torná-las sem efeito. Nem toda norma que se 
apresenta como tal exerce realmente esta função. As influências 
externas podem igualmente ocasionar uma maior distância entre os 
caminhos da produção literária e os das normas literárias. Todavia, tal 
fato nunca chegará a destruir os pontos de contato entre ambas, con- 
siderando que a própria norma literária, exercendo uma influência 
sobre as obras que são produzidas, sempre é mais ou menos dependente 
da produção literária existente. Durante um certo período, as exigências 
podem desviar-se fundamentalmente das possibilidades de uma deter- 
minada situação literária. Contudo, para que a idéia do que deveria ser 
a Literatura não se torne completamente fictícia, essas exigências devem 
partir da realidade literária como base para ésforços futuros. 


3. A Repercussão das Obras Literárias e sua Concretização 


Se a História Literária deseja determinar os moldes básicos da vida 
literária, não pode limitar-se apenas a explanar a avaliação positiva ou 
negativa de uma obra, ou chegar a conclusões sobre gostos literários do 
público. Deve preocupar-se, antes de tudo, em seguir, na sequência 
histórica, a forma concreta que a obra literária adquire ao ser lida com 
uma finalidade estética. Outrora, a História Literária tratava de obras 
individuais, como valores estabelecidos de uma vez por todas, e tentava 
observar como este valor era compreendido e descoberto pelo crítico ou 
pelo leitor. As diferenças e inconsistências na avaliação foram inter- 
pretadas como erros e deficiências do gosto literário, deixando supor 
que existe apenas uma única norma estética “correta”. Entretanto, os 
historiadores literários, os especialistas em Estética e os críticos nunca 
puderam chegar a um acordo sobre esta única norma “correta”. Não 
havendo esta única norma estética correta, não há também uma única 
avaliação. A obra pode, pois, estar sujeita a múltiplas avaliações, 
durante as quais sua forma na consciência de quem a apreende (sua 
concretização) está em constante mudança. O termo concretização foi 
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usado pela primeira vez por Roman Ingarden, em seu livro, Das lite- 
rarische Kunstwerk [A Obra de Arte Literária]. Ele estabeleceu também 
os requisitos para o estudo da obra literária em suas concretizações. 
Ingarden considera isolada e estaticamente a estrutura da obra, sem 
relação com a dinâmica da evolução das estruturas literárias superor- 
ganizadas. Por esta razão, pensa que a obra pode ser concretizada de 
tal forma que todas as suas qualidades estéticas sejam postas em relevo. 
As diferenças na concretização se referem, pois, apenas aos componen- 
tes da obra que não são apresentados totalmente, e que devem ser 
completados pela imaginação do leitor (por exemplo, os esquemas de 
descrição). Se examinarmos a condição histórica da estrutura contida 
na obra, por um lado, e a evolução da norma literária em transfor- 
mação, por outro, veremos que não somente passagens insuficientemen- 
te explícitas, mas também o efeito estético da obra como um todo, e, 
por conseguinte, toda a sua concretização, estão sujeitos a mudanças 
constantes. É quando uma obra é apreendida a partir de uma inte- 
gração em outro contexto (uma modificação de estado dos fatos lingüís- 
ticos, outras exigências literárias, uma estrutura social diferente, um 
novo conjunto de valores espirituais e práticos) que as qualidades da 
obra, que não eram percebidas anteriormente como esteticamente 
efetivas, passam a sê-lo. Eis por que uma avaliação positiva pode ser 
baseada em razões completamente opostas. Esse é o motivo pelo qual a 
tarefa da História Literária é a de acompanhar essas mudanças da 
concretização na repercussão das obras literárias, bem como as relações 
existentes entre a estrutura da obra e a norma literária em desenvol- 
vimento. Somente nesse momento, nossa atenção pode fixar-se defi- 
nitivamente na obra como um objeto estético e no impacto de sua fun- 
ção estética sobre a sociedade. No estudo do desenvolvimento literário, 
nossa atenção se dirige para o lugar que a obra ocupa no conjunto das 
obras existentes; no estudo da vida literária, nossa insistência recai 
naquilo em que a obra, tal como é percebida, se transforma no espírito 
daqueles que constituem o público literário. A força de uma obra 
depende das qualidades que esta contém potencialmente nos termos da 
evolução da norma literária, Se uma obra literária é avaliada positi- 
vamente mesmo quando a norma se modifica, isto significa que tal 
obra tem maior vitalidade do que uma obra cujo efeito estético desa- 
pareça com a transformação da norma que lhe era contemporânea. A 
repercussão de uma obra literária é uma consequência de sua con- 
cretização, e a modificação da norma exige uma nova concretização. 
Metodologicamente deve-se insistir no fato de que as fontes básicas são 
sempre as concretizações críticas, pois estas examinam a obra do ponto 
de vista de um sistema global de valores e contribuem para a sua 
integração na Literatura. Os julgamentos críticos são a medida racional 
do que é apreciado ou não em uma obra. A desvantagem é que isto 
representa apenas um elemento da concretização, mas nossas fontes não 
são todas válidas na mesma medida, e um quadro histórico da vida de 
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uma obra literária depende, necessariamente, da quantidade e da 
qualidade das fontes disponíveis. 


Quando queremos estudar a repercussão de uma obra literária em 
um meio literário estrangeiro, surgem problemas metodológicos 
especiais. De uma certa forma, mesmo uma tradução é uma concre- 
tização realizada pelo tradutor. A repercussão de uma obra entre 
críticos e leitores de um meio estrangeiro é geralmente bastante diferen- 
te de sua repercussão no próprio país, uma vez que a norma é diferente 
também. 


4. Os Efeitos Literários e Extraliterários das Obras Literárias 


Até agora, estivemos tratando do efeito da obra literária sobre o 
leitor e especialmente sobre os críticos — mediadores típicos entre os 
leitores e a obra — quando esta é objeto da percepção estética. Mas 
uma obra, que sob uma determinada forma tem seus efeitos sobre os 
leitores, pode também afetar suas ações, pensamentos e emoções, uma 
vez que se torna parte de sua vida psíquica: antes de tudo, as preferên- 
cias dos poetas, como leitores, podem influir em sua criação literária, 
sem que eles estejam conscientes disso. Nós nos referimos aqui ao 
problema da influência, de que já tratamos, do ponto de vista genético.” 
Nesse artigo, nosso ponto de partida foi a obra acabada. Observamos as 
condições que afetaram sua origem e forma, para que outra obra li- 
terária pudesse aparecer como fonte ou fator que tivesse contribuído 
para que essa mesma obra tomasse sua forma particular. Agora, uti- 
lizamos um processo diferente: o centro de nosso interesse não é a obra 
sofrendo influências, mas exercendo-as. Nossa tarefa é discernir todos 
os fenômenos literários cuja origem ou efeito estético sejam dependentes 
da obra literária em causa. Se devemos analisar o efeito literário de uma 
obra, não podemos limitar-nos aos casos de influência direta, consciente 
ou inconsciente. Devemos incluir também todos os casos em que novas 
obras literárias possam frutificar de modo pleno esteticamente, contra a 
herança de uma obra mais antiga que elas põem em. valor, exatamente 
por lhe serem contrárias. Por exemplo, o que ocorre quando os con- 
teúdos são os mesmos, embora tratados de maneiras diferentes, ou 
quando a fábula é preservada, mas os meios de expressão se modificam. 
Tal é o caso da obra Obnovené obrazy [Quadros Restaurados] de Julius 
Zeyer, ou o que ocorre ainda, quando há uma recriação artística de 
uma arte mais antiga (como as Máchovské variace [Variações Sobre 
Mácha] de Josef Hora). 


Além do efeito literário podemos observar também o efeito da obra 
em esferas extraliterárias, sobretudo se um certo problema, resolvido 
por meios literários, contribuiu para sua solução na vida real. Sabe-se 
que as qualidades estéticas de uma obra poética podem afetar profun- 
damente a sensibilidade do leitor, assim como o modo pelo qual a obra 
se aproxima da realidade, ou a implica, pode ter um efeito sobre ações 
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desse mesmo leitor. Basta que citemos alguns casos bastante conhe- 
cidos, tais como: a influência de personagens típicas da Literatura sobre 
a estilização dos tipos sociais de uma época; o efeito da moralidade de 
uma obra sobre a moralidade da sociedade; o papel atribuído a uma 
obra, pela sociedade, na luta para a realização de certos objetivos 
sociais, econômicos, nacionais, etc. Nessa seqiência, deve-se pôr em 
relevo a literatura tendenciosa — chamada poesia didática — na qual 
os efeitos extraliterários sobre os leitores são premeditados pelo autor. 
Todavia, com tais estudos nós nos encontramos num campo em que a 
História Literária vai de encontro aos interesses de outras ciências 
históricas, as quais podem, freqiientemente, julgar a extensão desses 
efeitos muito melhor do que o historiador literário, cuja concentração se 
fixa na área dos fenômenos literários. 


NOTAS 
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jazice a poesii [Estudos sobre a língua e a poesia]. Praga, 1942. p. 361 e ss. 


JAN MUKAROVSKY 


OBRIGAÇÕES DA CIÊNCIA LITERÁRIA EM 
RELAÇÃO À LITERATURA MUNDIAL 
CONTEMPORANEA 


Assistimos, nestes últimos anos, a um fenômeno inteiramente novo 
na literatura mundial. O objeto da ciência literária — o conjunto das 
literaturas nacionais — começa a formar um processo único, nunca 
verificado anteriormente. Sempre houve, é verdade, empréstimos de 
literatura para literatura, às vezes propiciados seja por uma comuni- 
dade de idéias, seja por acontecimentos de ordem política (cruzada), 
seja pela simples existência de uma língua internacional (como o latim 
na Idade Média), seja, enfim, por uma comunidade de normas estéticas 
(Classicismo). Com o advento da burguesia, as relações entre as li- 
teraturas nacionais tornaram-se ainda mais frequentes e diferenciadas, 
sendo os contatos literários desde então facilitados pelos meios de 
transporte aperfeiçoados e fazendo-se, ao mesmo tempo, proveitosos 
para as relações econômicas, etc. Chegou-se até mesmo a conceber a 
idéia de um conjunto de valores literários comuns à humanidade inteira 
— a Weltliteratur [Literatura mundial] de Goethe. 


Mas o fenômeno que hoje estamos presenciando difere profun- 
damente e em princípio de tudo o que o precedeu. Pela primeira vez na 
história da cultura humana, assistimos à gênese de uma literatura 
verdadeiramente universal, que tende de maneira consciente para ideais 
comuns às diferentes literaturas nacionais, tais como os da justiça 
social, da igualdade das nações e da paz. É sobretudo à Revolução de 
Outubro — que não só proclamou, como também começou a pôr em 
prática esses ideais — que a humanidade deve (entre outras numerosas 
conquistas) o nascimento da idéia da reciprocidade das literaturas 
nacionais. Essa idéia vem substituir a antiga e falsa noção de uma 
subordinação da esmagadora maioria das literaturas nacionais a 
algumas (pretensas) “grandes literaturas”, fontes privilegiadas de toda 
iniciativa criadora. Além disso, observamos que as literaturas dos países 
socialistas criam obras não-uniformes, mas de tal modo aparentadas 
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que, quando as traduzimos de uma literatura para outra, permanecem 
absolutamente idênticas, não alterando o seu sentido e as suas funções 
sociais. Embora conservem a sua individualidade nacional, as litera- 
turas dos países socialistas convergem (perdoem-me esse neologismo 
inusitado na ciência literária) cada vez mais, de vez que têm por base 
ideais comuns e — por conseguinte — métodos artísticos que também 
se identificam. 


Mas esse processo de crescente convergência não se limita uni- 
camente às literaturas dos países socialistas. Começa a manifestar-se em 
todas as literaturas do mundo, embora se revele mais claramente, é 
óbvio, nos casos em que o realismo socialista se converteu na palavra de 
ordem da criação literária (Aragon na literatura francesa). Todavia, 
ganha terreno também fora desse limite. Toda produção literária 
progressista em qualquer país começa a aperceber-se das suas obri- 
gações com referência à missão comum que pode desempenhar a 
criação literária na idade, não só da energia atômica, mas também da 
libertação dos povos e da luta pela paz. 


Mas a convergência das literaturas nacionais não impede em 
absoluto a multiplicidade das suas manifestações. No momento em que 
inúmeras literaturas até então desconhecidas ou mesmo inexistentes 
passam a integrar a comunidade das literaturas nacionais e em que, 
consequentemente, certas tradições e certos métodos artísticos estranhos 
uns aos outros começam a encontrar-se e a aperceber-se da sua mútua 
presença, as manifestações literárias tornam-se, ao contrário, mais 
variadas e diferenciadas do que nunca. 


Essa é, em linhas gerais, a situação da literatura mundial. Tal 
situação traz numerosas consequências para a ciência literária consi- 
derada em toda a sua extensão, mas sobretudo para aquele ramo seu 
que é habitualmente designado pelo termo literatura geral (e literatura 
comparada). 


Permitam-me enumerar ao menos algumas dessas consegiências: 


1. O processo da formação da unidade da literatura mundial 
obriga a ciência literária a tomar como ponto de partida para a solução 
dos seus problemas fundamentais, não o passado, mas a criação lite- 
rária da época estritamente presente.P Só assim poderá renovar o seu 
acesso aos problemas fundamentais, conformando-se à exigência 
imposta pela época a todas as ciências sociais. Não pretendo de modo 
algum subestimar a importância das pesquisas referentes ao passado 
das relações entre as literaturas. Gostaria apenas de chamar a atenção 
para o fato de que a comparação das obras literárias somente pode 
alcançar a sua renovação necessária através da participação ativa na 
formação do processo literário universal. 
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2. É preciso que a ciência literária aprenda a utilizar os métodos 
comparativos, não só para estudar as relações entre as diferentes li- 
teraturas nacionais, mas também para examinar cada uma dessas li- 
teraturas. Quando estuda a tensão dialética existente entre a tradição 
literária do país considerado e as influências estrangeiras ou entre essas 
próprias influências, quando observa a tensão entre as diferentes ten- 
dências que se manifestam no interior de uma mesma literatura, ou, 
ainda, quando examina as relações mútuas entre as individualidades 
criadoras, os grupos literários, etc., a ciência da literatura deve servir-se 
desses métodos. Ela só poderá desembaraçar-se das sobrevivências da 
concepção mecanista que considerava os incidentes da história das 
“pequenas” literaturas como reflexos das iniciativas emanantes das 
“grandes” literaturas, se eliminar assim a barreira que até hoje separou 
a história da literatura nacional da “literatura geral” (e “'comparada”). 


3. A formação de uma unidade dinâmica das literaturas do mundo 
inteiro a que assistimos traz necessariamente consigo uma renovação do 
interesse ativo pelas questões teóricas, primeiramente entre os próprios 
escritores. Na atual situação mundial, a Literatura confronta-se a cada 
instante com problemas 'econômicos, sociais e políticos totalmente 
novos, que a obrigam a revisar os próprios princípios de seus funda- 
mentos. Escusado é dizer que, em cada país, tais reflexões acerca dos 
princípios assumem as características das tradições literárias nativas. 
Mas isso não anula de modo algum o seu alcance geral potencial. Para 
realizá-lo, é necessário apenas confrontar os resultados dessas reflexões 
parciais com os múltiplos aspectos que os mesmos problemas assumem 
à luz de outras tradições e de outras experiências literárias. Tudo isso 
significa que, doravante, a teoria da literatura deverá ligar-se indis- 
soluvelmente à utilização dos métodos comparativos. Observa-se 
atualmente, em toda a parte, um interesse teórico crescente dos 
escritores pelas questões fundamentais e urgentes relativas à sua arte. 
Comprovam-no o número e o peso sempre maior das discussões teóricas 
espontâneas entre autores e dos estudos teóricos efetuados pelos pró- 
prios escritores. Além disso, tais discussões e estudos referem-se cada 
vez mais, não só à profissão literária, mas também à responsabilidade 
social do escritor. Poderá, pois, a ciência da literatura permanecer 
isolada? 

4. Uma das importantes obrigações da ciência literária e sobretudo 
da literatura comparada, que vem relacionada com o que foi dito 
anteriormente, é a de contribuir de maneira eficaz para a luta pelo 
desarmamento e pela paz. Nessa luta, a ciência literária deve concorrer 
para a aproximação mútua da maneira de pensar e de sentir dos povos, 
descobrindo, entre os seus pensamentos e os seus sentimentos, paren- 
tescos latentes, tais como eles aparecem justamente na Literatura. 


Para alcançar esse fim, é preciso que ajude a diagnosticar, antes de 
tudo, as tendências progressistas que hoje se manifestam simulta- 
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neamente nas diversas literaturas nacionais, a despeito da diferença do 
seu aspecto exterior. Essas tendências unem as várias literaturas numa 
só corrente. Não se deve evidentemente negligenciar, mas, ao contrário, 
ressaltar, o que é peculiar a cada literatura nacional na realização das 
tarefas comuns. Semelhante comparação tem, em primeiro lugar, o 
dever de averiguar o que há de comum às literaturas nacionais de hoje, 
bem como aquilo que cada uma delas apresenta de específico em sua 
relação com a realidade expressa. Os resultados desse gênero de 
investigações poderiam aumentar consideravelmente as possibilidades 
poéticas e artísticas da literatura em geral. 


A ciência literária deve estudar também a convergência caracterís- 
tica do movimento das literaturas atuais. Assim, seria instrutivo 
examinar, por exemplo, a presente aproximação das literaturas tcheca e 
eslovaca, aproximação que se torna, nos últimos anos, mais sensível e 
pronunciada do que nunca, embora essas literaturas estivessem, já há 
muitos séculos, intimamente vinculadas. 


É necessário ainda que a ciência literária se ocupe dos procedimen- 
tos artísticos que passam de uma literatura nacional para outra. Deve 
estudá-los, não com o intuito de fornecer provas da sua identidade 
através dessas passagens, mas com a finalidade de demonstrar, ao 
contrário, que o seu sentido e as suas funções devem mudar, para que 
eles possam novamente servir de instrumentos capazes de transmitir a 
verdadeira imagem da realidade atual, que se renova em sua essência. 
Ao levar a efeito o estudo comparativo da evolução dos procedimentos 
artísticos na situação mundial contemporânea, a ciência da literatura 
poderá contribuir para que esse intercâmbio de formas e de fórmulas 
possa tornar-se útil à criação literária. Essas permutações eram até 
então espontâneas e caóticas e, em vez de ajudar, impediam o contato 
imediato entre a Literatura e a realidade nas literaturas que as prati- 
cavam. 


A ciência literária poderá prestar, enfim, um grande serviço à 
Literatura, definindo e caracterizando os métodos mais eficazes de 
incorporação das obras estrangeiras nas literaturas nacionais (métodos 
de tradução», de propaganda, etc.). 


Se ela conseguir orientar o seu trabalho para a constituição de uma 
verdadeira literatura universal, poderá tornar-se, não só útil ao progres- 
so da criação literária, como também uma ciência viva, capaz de re- 
novar o seu acesso aos problemas e os seus métodos. Para alcançar esse 
objetivo, a ciência literária deverá servir-se simultaneamente da inves- 
tigação histórica, comparativa e teórica, sem dar preferência, em 
princípio, a nenhuma delas. 
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NOTAS 


A Convém lembrar, a respeito, o surgimento da literatura brasileira e das litera- 
turas hispano-americanas. Num primeiro momento, confundem-se com as literaturas 
das metrópoles. Alguns dos grandes escritores dessas literaturas, como Gregório de 
Matos (1633-1696) ou J. Ruiz de Alarcón (1581-1639), ao mesmo tempo que tomam de 
empréstimo elementos lingúísticos e literários a Portugal e Espanha, são personagens 
decisivas das histórias das literaturas brasileira e mexicana. 


B Mukafovsky, antes de suas novas posições, embora acompanhasse os escritos de 
seus contemporâneos escrevia e dedicava especial atenção à literatura do passado. 


€ Presentemente, pode-se ir mais longe ainda do que Mukařovský. Começa a tor- 
nar-se difícil a distinção entre um teórico da literatura e um escritor, no sentido tra- 
dicional do termo. Assim, a existência de gêneros literários, posta em cheque no início 
do século por B. Croce, sofre um novo colapso. Como classificar, por exemplo, um escrito 
de Roland Barthes como Le plaisir du texte?... 


D Cf. nossas considerações sobre a tradução na “Apresentação” deste mesmo 
volume. 


NOTAS SOBRE OS AUTORES REFERIDOS NOS 
TEXTOS ^ô 


Adámek, Karel Václav (1868-1946) 
Homem de letras tcheco. Publicou trabalhos sobre História Literária e 
escreveu, ainda, sobre Direito. 


Anitchkov (Anickov), Evgueni Vassilievitch (1866-1937) 

Folclorista e tradutor russo. Discípulo de Aleksandr Nikolaievitch 
Vesselovski (Veselovslij, 1838-1906) que notabilizou-se como historiador 
e teórico da literatura. Anitchkov, por sua vez, traduziu para o russo 
um livro de Broder Christiansen" que teve grande repercussão entre 
os Formalistas. 


Aragon, Louis (n. 1897) 

Poeta, romancista e ensaísta francês. Depois de participar decisivamen- 
te nos movimentos dadaísta (vital entre 1916 e 1922 aproximadamente) 
e surrealista (ressonante entre 1924 e 1939), aderiu ao Partido 
Comunista. Seus livros teóricos mais importantes são: Tratado do Estilo 
(1928) e Por um Realismo Socialista (1935). As posições de Aragon são, 
hoje, contestadas especialmente por Philippe Sollers (n. 1936) e o grupo 
Tel Quel, na França. 


Aristófanes (4557-382? a.C.) 


Dramaturgo grego. Convém recordar, a propósito de Aristófanes, como 
o fez ALFONSO REYES (1889-1959), que os seus escritos, ao se 
pronunciarem sobre a tragédia e a comédia, esboçaram o discurso 
crítico-literário que a seguir, e a partir dos gregos, criou a tradição que 
conhecemos. (Cf. La Crítica en la Edad Ateniense, México, F.C.E., 
1942.) 


Artaud, Antonin (1896-1948) 
Escritor e homem de teatro francês. Com Mallarmé”, Lautréamont”, 
Sade (1740-1814), Joyce*,G. Bataille (1897-1962), um dos pontos de 


318 Dionísio Toledo 


referência da vanguarda. Aliás, deve-se dizer que a publicação de suas 
obras completas, em curso, pela Editora Gallimard, na França, foi uma 
conquista de Philippe Sollers e do grupo Tel Quel. ROLAND BAR- 
THES (n. 1915), em um recente diálogo, observou que “ʻa escrita de 
Artaud situa-se em um tal nível de incandescência, de incêndio, de 
transgressão que, no fundo, nada há a dizer sobre Artaud. Não há 
críticas a Artaud. A única solução seria escrever como ele, plagiá-lo” 
(M. NADEAU, R. BARTHES. “Où va la Littérature” in Ecrire... Pour 
quoi? Pour qui?, Grenoble, Presses Universitaires de Grenoble, 1974, 


p. 23). 


Bakoš, Mikulaš (n. 1914) 

Teórico da literatura eslovaco. Organizou uma excelente edição dos 
textos dos “Formalistas” russos e aplicou a metodologia destes na 
Eslováquia. Distinguiu-se ainda pela publicação de O Desenvolvimento 
do Verso Eslovaco (1939). Cf., neste mesmo volume, R. WELLEK, “A 
Teoria Literária e a Estética da Escola de Praga”. 


Bally, Charles (1865-1947) 

Lingüista suíço. Bally, sublinha M. LEROY (n. 1909), “atacando o 
difícil problema da relação entre o pensamento e a sua expressão lin- 
güística, renovou a Estilística, definindo-a como o estudo dos elementos 
afetivos da linguagem e dedicando sua atenção aos desvios que o uso 
individual (a fala) é levado a impor ao sistema (a língua)”. (As Grandes 
Correntes da Lingiiística Moderna, p. 88. Cf. “Bibliografia”.) Seus 
livros mais importantes, hoje clássicos, são: Tratado de Estilística 
Francesa (1904) e A Linguagem e a Vida (1926). Outrossim, com A. 
Séchéhaye (1870-1946) e A. Riedlinger, publicou o Curso de Lingüística 
Geral (1916), de F. de Saussure”. A propósito do eco de sua obra na 
teoria literária, cf. V. JIRMUNSKI (JIRMUNSKIJ, 1891-1972), “Os 
Problemas da Estilística Comparada” em nosso Formalismo Russo: 
Teoria. Crítica. Polêmica (a aparecer). 


Bateson, Frederic Wilse (n. 1901) 

Historiador e crítico literário inglês. Ensinou no Corpus Christi College 
de Oxford. Como o explicam W.K. WIMSATT JR.* e C. BROOKS, 
para Bateson “a função essencial da poesia é a 'expressão, por meio da 
linguagem, do sentido da solidariedade social” [...] Segundo ele, se nós, 
leitores modernos, quisermos compreender um poema do passado, 
'necessitaremos de nos identificar tanto quanto possível com seus lei- 
tores iniciais, contemporâneos do poeta, cuja resposta ideal ao poema 
constitui com efeito o seu significado". Aqui temos o meio e o momento 
com um sentido completamente novo”. (Crítica Literária. Breve 
História, Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian, 1971, p. 652.) Entre 
as muitas obras de Bateson, destacam-se: O Drama Cômico Inglês, 
1700-1750 (1929), A Poesia e a Língua Inglesa (1934), A Poesia Inglesa: 
Uma Interpretação Crítica (1950), Wordsworth: Uma Reinterpretação 
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(1954), Guia Bibliográfico da História da Literatura Inglesa de 
Cambridge (4 vols., 1940. Vol. V, 1957), Guia da Literatura Inglesa 
(1964), etc. 


Baudelaire, Charles Pierre (1821-1867) 

Poeta e escritor francês. Teoricamente, Baudelaire posicionou-se em 
favor da doutrina que pregava “a arte pela arte”. O estudo de seu 
poema Les Chats, por R. Jakobson e C. Lévi-Strauss (n. 1908), tornou- 
se um dos modelos da crítica literária contemporânea. (Cf. ROMAN 
JAKOBSON. Questions de Poétique, p. 401-9. Veja-se “Bibliografia”.) 
Em língua portuguesa, Guilherme de Almeida (1890-1969) “reescreveu” 
os poemas de Baudelaire, com sucesso. 


Baudouin de Courtenay, Jan (1845-1929) 

Lingüista polonês. Irifluenciou decisivamente o Círculo Lingüístico de 
Moscou (fundado em 1915) e a Opoiaz (fundada em 1916). Muitos dos 
“Formalistas”” russos foram seus alunos. A respeito de Baudouin de 
Courtenay, JULIA JOYAUX (KRISTEVA) esclarece que “ensinou 
Lingüística em Kazan, Cracóvia e São Petersburgo, adotou o termo 
fonema de Saussure” e lhe deu seu sentido atual, pois distingue o es- 
tudo fisiológico dos sons da linguagem do estudo psicológico que 
analisa as imagens acústicas. Para Baudouin de Courtenay o fonema é 
“esta soma de particularidades fonéticas que constitui nas comparações, 
seja nos limites de uma só língua, seja nos limites de muitas línguas 
aparentadas, uma unidade indivisível'. É esta definição de Courtenay, 
refinada por seu aluno Kruszewski, que os fonólogos do século XX vão 
retomar para a purgar de seu psicologismo, construir a Fonologia e, a 
partir disso, criar a lingüística estrutural” (Le Langage, Cet Inconnu, 
p. 210-1. Cf. “Bibliografia”). 


Beethoven, Ludwig van (1770-1827) 


Compositor alemão. Já se observou que antes de Beethoven a música 
era melódica e cantável. Definia-se por um predomínio da voz. Depois 
dele, tornou-se abstrata e sinfônica. Como ele foi um ponto de inter- 
seção, qual a sua inovação? Descobriu, como o diria R. Barthes, a 
possibilidade de organização, combinação e estruturação dos sons. 
Descobriu a variação. E a variação significa, se é possível a compa- 
ração, para a poética musical o mesmo que a escrita para a Literatura. 
É lúdica e supõe do sujeito a produção da própria música. É isso que 
permite ao grande intérprete (Karajan, por exemplo) rearticular e 
refazer Beethoven. O mesmo é válido para nós... 


Beli (Belyj), Andréi (1880-1934) 

Poeta e teórico do Simbolismo Russo. Andrei Beli é o pseudônimo de 
Boris Nikolaievitch Bugaiev. Aluno de Potebnia*, estudou também, 
como o refere KRYSTYNA POMORSKA, Química, Filosofia e 
Lingüística (Formalismo e Futurismo, São Paulo, Perspectiva, 1972, 
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'p. 77). Influenciado por Soloviov (1853-1900), assumiu a liderança do 
movimento simbolista. Depois de viajar pela Europa e se interessar pela 
Antropossofia, retornou à Rússia e consagrou-se por inteiro à Litera- 
tura. Seus textos teóricos foram publicados com o título de Sinfonias 
(1901, 1903, 1905 e 1908). 


Bém, Alfred L. (1886-1945) 


Historiador da Literatura e pedagogo russo. Após emigrar para a 
. Tchecoslováquia, tornou-se professor universitário nesse país. Frequen- 
tou o Círculo de Praga. Preso por equívoco na Segunda Grande Guerra, 
suicidou-se. 


Bernchtein (Bernstejn), Serguei Ivanovitch (1892-1970) 

Lingüista russo. A presença de Bernchtein na primeira metade do 
século é visível através dos textos dos “Formalistas russos”. Ele próprio 
colaborou com a Opoiaz. Assim, tal como Chtcherba (Scerba, 1880- 
1944), Vinókur*, etc., a sua importância ra lingüística eslava é re- 
conhecida. 


Berneker, Erik (1874-1937) 

Lingüista alemão. Autor de um Dicionário Etimológico do Eslavo 
(1908-1914) que só chegou à letra “M”. Dirigiu, com August Leskien 
(1840-1916), uma coleção de manuais sobre o eslavo. 


Blahoslav, Jan (1523-1571) 

Escritor e compositor tcheco. Bispo da União dos Irmãos Boêmios 
(Morávios), dedicou-se às letras e às artes. Trabalhou nos arquivos da 
União, denominados Acta Unitatis Fratrum, e publicou um opúsculo: 
Sobre a Origem dos Irmãos da União (1551-1552). A sua retradução 
tcheca do Novo Testamento (1564) inspirou aos Irmãos a elaboração de 
uma nova versão da Bíblia, conhecida como Bíblia Kralická. Além de 
se aplicar a uma gramática do tcheco e formular uma teoria da arte 
oratória, ficou famoso por suas composições musicais reunidas nos 
volumes: Música (1568-1569) e Livro de Cânticos (1561). 


Bloy, Léon (1846-1917) 


Romancista, ensaísta e polemista francês. De origem muito pobre, foi 
secretário de Barbey d'Aurevilly (1808-1859). Católico apaixonado, 
lutou contra o racionalismo e o ateísmo. Suas obras principais, como O 
Desesperado (1886) ou A Mulher Pobre (1897), embora “comprome- 
tidas ideologicamente", são vigorosas e de grande impacto dramático. 
Entre os seus ensaios, destacam-se: Os Funerais do Naturalismo (1891) 
e Sobre o Túmulo de Huysmans (1913). O pensamento de Bloy está vivo 
na literatura brasileira através da obra de Otávio de Faria (n. 1908): A 
Tragédia Burguesa (principiada com Mundos Mortos, 1937, e, par- 
ticularmente, As Fronteiras da Santidade, 1940). 
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Bogoliubov (Bgol'ubov), Nikolai Ivanovitch (n. 1899) 
Ator soviético. Intérprete cinematográfico, especialmente de peças do 
repertório do teatro do Realismo Socialista. 


Bolzano, Bernhard (1791-1846) 

Filósofo, lógico e matemático tcheco. Professor e sacerdote católico, 
ensinou Filosofia da Religião, na Universidade de Praga, a partir de 
1805. Acusado de racionalista, deixou a cadeira em 1820. “Ao idealis- 
mo pós-kantiano, opunha uma concepção científica da Filosofia, 
apoiada na Matemática. Suas idéias foram fontes da fenomenologia de 
Husserl.” Entre as suas obras mais importantes, citam-se: Teoria da 
Ciência (1837), onde expõe sua “lógica pura”, Paradoxo da Infinidade 
(1851), etc. 


Bopp, Franz (1791-1867) 


Lingüista alemão. Depois de estudar em Paris, entre 1812 e 1816, onde 
completou sua formação em persa, árabe, hebreu e sânscrito, per- 
maneceu em Londres entre 1816 e 1820. Através da intervenção de 
Humboldt”, tornou-se professor de Sânscrito da Universidade de Ber- 
lim. Fundou a gramática comparada da qual nasceria a lingüística 
histórica, com a publicação do livro Sobre o Sistema de Conjugação da 
Língua Sânscrita em Comparação com as Línguas Grega, Latina, Persa 
e Germânica, elaborado na França. Realizava-se, assim, o ideal de F 
Schlegel — embora Bopp viesse a discuti-lo — e do Romantismo que 
acreditavam ser possível chegar-se à origem das línguas por meio do 
estudo da gramática comparada. Na verdade, se o evolucionismo de 
Bopp era uma resposta e uma satisfação à ideologia e à metafísica 
romântica, expressou também uma “mudança epistemológica” e o 
início do estudo positivo da língua. Entre os seus escritos, destaca-se 
ainda, de maneira especial, a Gramática Comparada (1833-1852). 


Bráiloiu, Constantin (n. 1893) 

Musicólogo, etnólogo e compositor húngaro. Organizou os arquivos 
internacionais de música popular, de Genebra, em 1944. Sua obra mais 
importante, Método de Folclore Musical (1932), teve grande aceitação 
entre os especialistas. 


Brecht, Bertolt (1898-1956) 

Dramaturgo, poeta e teórico do teatro alemão. Algumas das obras de 
Brecht, representadas, comentadas ou traduzidas para o português, já 
pertencem à nossa cultura. Falta situá-las. Outrossim, como o diz 
ROLAND BARTHES, Brecht primeiramente ''compreendeu que o fato 
teatral podia ser tratado em termos cognitivos, e não em termos 
emotivos; ele aceitou pensar o teatro intelectualmente, abolindo a dis- 
tinção mítica (rançosa, mas ainda vivaz) entre a criação e a reflexão, a 
natureza e o sistema, o espontâneo e o racional, ‘o coração” e a ‘cabeça’; 
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seu teatro não é patético nem cerebral: é um teatro fundado [...] 
Certamente, seu teatro é ideológico, mais francamente que muitos 
outros: ele toma partido sobre a natureza, o trabalho, o racismo, o 
fascismo, a História, a guerra, a alienação; entretanto, é um teatro da 
consciência, não da ação, do problema, não da resposta; como toda 
linguagem literária, ele serve para “formular”, não para ‘fazer’; todas as 
peças de Brecht terminam implicitamente por um ‘Procurem a saí- 
da'...” (Crítica e Verdade, São Paulo, Perspectiva, 1970, p. 167-8. 
Trad. de Leyla Perrone-Moisés.) É preciso não esquecer, finalmente, o 
ensaio notável que R. JAKOBSON escreveu sobre Brecht, intitulado “A 
Construção Gramatical do Poema ‘Wir Sind Sie’ [Nós Somos Ele") de 
B. Brecht”. (Trad. bras. in ROMAN JAKOBSON, Lingüística. Poética. 
Cinema., p. 127-51. Cf. “Bibliografia”.) 


Březina, Václav Ignác Jeravý, chamado Otakar (1868-1929) 

Poeta tcheco. Originário de uma família de artesãos modestos e profes- 
sor numa escola da Morávia, Březina foi um dos maiores poetas sim- 
bolistas da Europa. Influenciado principalmente por F. X. Salda’, 
salienta um de seus críticos que “evoluiu das estrofes e ritmos regulares 
(sob a influência parnasiana da escola de Vrchlicky”) para o verso 
livre, às vezes não rimado |...), carregado de metáforas e de imagens 
dum esplendor, duma riqueza e duma variedade ainda desconhecidas 
da poesia tcheca”. Entre os seus livros destacam-se: Lonjuras Miste- 
riosas (1895), Os Ventos do Pólo (1897), Os Arquitetos do Tempo 
(1899) e Música das Fontes (1903). 


Brondal, Viggo (1887-1942) 


Lingúista dinamarquês. Membro da Escola de Copenhague. No pri- 
meiro número da revista Acta Linguistica, aparecida em 1939, Brøndal 
publicou um verdadeiro manifesto estruturalista através do escrito “A 
Lingüística Estrutural”. Para ele, “a filosofia da linguagem tem como 
objeto a pesquisa do número das categorias lingüísticas e de suas de- 
finições. Se se pode demonstrar que estas categorias são, em qualquer 
lugar, as mesmas, a despeito de qualquer variação, já se contribuiu de 
modo importante para caracterizar o espírito humano”. (Cit. por G. 
LEPSCHY in A Lingüística Estrutural, São Paulo, Perspectiva, 1971, 
p. 58.) Essa afirmação permitiu ao mesmo G. Lepschy (n. 1935) acen- 
tuar que “a pesquisa de Brøndal. é conduzida com um critério inspi- 
rador único, nela sempre presente: redescobrir na língua os conceitos 
da lógica” (Id., ibid.). 

Briickner, Aleksandr (1856-1939) 

Lingüista polonês. Professor de Filologia Eslava na Universidade de 
Berlim entre 1892 e 1924. Publicou alguns livros importantes no do- 
mínio de sua especialidade, tais como História da Literatura Polonesa 
(1903), História da Língua Polonesa (1906) e Dicionário Etimológico da 
Língua Polonesa (1927). 
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Brunetiêre, Ferdinand (1849-1921) 

Crítico e historiador da literatura francês. Notabilizou-se, no que se 
refere à poética, pela formulação de uma teoria dos gêneros. Influen- 
ciado pelo Evolucionismo, Brunetiêre desenvolveu a tese segundo a qual 
as categorias literárias são como seres vivos a cumprirem um verdadeiro 
ciclo: nascimento, amadurecimento e morte. Escreveu mais de 40 
volumes que tiveram grande repercussão na época. Entre os seus 
escritos, destacam-se: A Evolução da- Crítica (1880), As Épocas do 
Teatro Francês (1892), A Evolução da Poesia Lírica na França no Sécu- 
lo XIX (1894), etc. 


Biicher, Karl (1847-1930) 

Economista alemão. Representante da Escola Nacional de História 
Econômica da Alemanha. Seu livro O Trabalho e o Ritmo (1896) reper- 
cutiu, como o diz P. G. Bogatyriov, entre os estudiosos dos problemas 
que dizem respeito à canção e ao trabalho. Biicher é autor ainda de 
várias outras obras, entre as quais As Formas da Gestão do Interior da 
Empresa (1892), Memórias (1899), etc. 


Biihler, Karl (1879-1963) 

Lingüista e psicólogo alemão. Ensinou em Munique e Dresden. P. L. 
Garvin anota que “a discussão mais avançada e completa da teoria 
funcional da linguagem nos anos 30 foi desenvolvida por Karl Bühler 
que, através de seu trabalho sobre a psicologia da linguagem, é con- 
siderado membro da Escola de Praga” (“A Escola Lingüística de 
Praga” in A. HILL, Aspectos da Lingüística Moderna, p. 238. Cf. 
“Bibliografia”). A sua obra Teoria da Linguagem (1934) é clássica. 
Assim, R. JAKOBSON considera-a “'a mais rica de todas as que tratam 
da psicologia da linguagem” (Essais de Linguistique Générale, II, 
p. 42. Cf. “Bibliografia”. 


Bulakhovski (Bulachovskij), Leonid Arsienievitch (1888-1961) 

Eslavista russo. Especialista em literatura e lingüística eslavas, foi 
professor da Universidade de Perm (1921), de Kharkov (1943-1944) e, 
desde então, da Universidade de Moscou. Em 1946 tornou-se membro 
da Academia de Ciências da U.R.S.S. Entre os seus escritos, citam-se: 
Curso de Literatura Russa (1935), Um Comentário Histórico Sobre a 
Literatura Russa (1936), A Literatura Russa no Século XIX (1941- 
1948), Curso de Literatura Ucraniana Moderna (1951-1952), Intro- 
dução à Lingiiística (1953), etc. 


Bulgakov, Serguei Nikolaievitch (1871-1944) 

Teólogo e pensador russo, Criado no regime da religião ortodoxa, ao 
terminar seus estudos primários ingressou num seminário. Após uma 
crise religiosa, porém, cursou a Faculdade de Direito de Moscou e se 
consagrou aos estudos econômicos e sociais. Numa perspectiva marxis- 
ta, defendeu uma tese intitulada Capitalismo e Agricultura (1900). 
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Pouco tempo depois, reconciliou-se com a religião. Publicou, então, Do 
Marxismo ao Idealismo (1903). Em 1918, ao principiarem as perse- 
guições religiosas, ordenou-se sacerdote. Banido da Rússia, viajou para 
Praga, onde obteve, na Universidade dessa cidade, a cadeira de Teo- 
logia e de Direito Canônico. Em 1925, fundou, em Paris, o Instituto de 
Teologia Ortodoxa. Escreveu, na ocasião, vários livros, entre os quais 
destaca-se 4 Sabedoria Divina e a Teantropia. 


Burian, Emil Frantisek (1904-1959) 

Dramaturgo, poeta e compositor tcheco. Depois de ser um dos co-fun- 
dadores do famoso “Teatro Liberado”, Burian inaugurou o seu próprio 
teatro: “D-34", célebre pelas experiências vafiguardistas que realizou. 
Sua carreira foi interrompida pela invasão alemã: preso, passou quatro 
anos num campo de concentração nazista. Após a guerra, cheio de 
glória, foi comentador da rádio de Praga e deputado. Burian dirigiu o 
semanário A Política Cultural (1945-1949) e celebrizou-se como diretor 
de teatro, adaptador de textos literários (Dyk”, Dostoievski”, Sten- 
dhal, etc.) e antigas peças do teatro popular tcheco. Seus livros mais 
destacados: O Mais Belo Amor, Uma Taverna na Margem (1948, 
teatro), Visto Através das Lágrimas (1947, poemas), Com um Coração 
Queimando (1950, poemas) e Os Vingadores (1954, romance inaca- 
bado). 


Burkamp, Wilhelm (1879-1939) 

Filósofo alemão. Professor, tornou-se conhecido através de alguns livros 
importantes como Regulamentação das Ações (1922), A Noção de 
Relação (1927), Da Estrutura das Unidades (1929), A Filosofia da 
Natureza Contemporânea (1930), Lógica (1932), Realidade e Sentimen- 
to (1938). 


Burke, Kenneth (n. 1897) 


Teórico da literatura, crítico musical e tradutor americano. Como o 
indica R. WELLEK, “Burke combina os métodos do Marxismo, da 
psicanálise e da Antropologia, com a Semântica, para idealizar um 
sistema de conduta e motivação humana que utiliza a Literatura só 
como um documento ou ilustração. O Burke dos primeiros tempos foi 
um bom crítico literário, mas a sua obra das décadas recentes, pelo 
contrário, deve ser descrita como uma busca de uma filosofia do sig- 
nificado da «onduta humana e da ação, cujo centro não está, de ma- 
neira alguma, na Literatura. Todas as distinções entre a vida e a 
Literatura, a linguagem e a ação, desaparecem na teoria de Burke” 
(Conceptos de Crítica Literaria, Caracas, U.C.V., 1968, p. 261. Trad. 
de Edgar Rodríguez Leal), Burke traduziu para o inglês Thomas Mann 
(1875-1955), H. von Hofmannsthal (1874-1929), etc. Entre os seus 
escritos, sobressaem-se: Permanência e Mudança (1935), Filosofia da 
Forma Literária: Estudos da Ação Simbólica (1941), Gramática de 
Motivos (1950). O seu livro Counter Statement (1931) foi traduzido para 
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o português por José Paula Paes (São Paulo, Cultrix, 1969). Contém um 
curriculum vitae elaborado pelo próprio Burke. 


Byron, George Gordon Noel, chamado Lord Byron (1788-1824) 

Poeta inglês. Byron expressa um verdadeiro jogo circular entre vida e 
Literatura, uma influenciando a outra, num dos momentos de apogeu da 
literatura chamada representativa. Nenhuma de suas obras importan- 
tes, como A Peregrinação de Childe Harold (1812), O Corsário (1814), 
Lara (1814) ou Manfredo (1816), salvo algum texto isolado ou fragmen- 
to, foi traduzida para o português. As melhores versões que possuímos 
de poemas de Byron foram feitas por Péricles Eugênio da Silva Ramos 
(n. 1919). 


Campbell, Thomas (1777-1844) 

Poeta e crítico inglês. Aos 21 anos publicou um poema, As Alegrias da 
Esperança (1799), que o tornou conhecido. Escreveu a seguir alguns 
livros como O Menino de O'Connor (1809), Theodoric (1824), e poesias 
de caráter bélico, consideradas o melhor de sua obra. 


Capek, Karel (1890-1938) 

Romancista, dramaturgo e ensaísta tcheco. Principiou sua atividade 
literária publicando, com seu irmão Josef Capek (1887-1945), a peça O 
Jogo Fatal do Amor (1910). Depois, não parou mais. Escreveu uma 
obra imensa. Um de seus textos, 4 Peste Branca (1937), foi traduzido 
para o português. Seu primeiro romance só apareceu em 1922 e inti- 
tulou-se 4 Fábrica do Absoluto. São conhecidos e prestigiados ainda, 
entre outros, O Meteoro (1934), Uma Vida Ordinária (1934), A Vida e 
a Obra do Compositor Foltyn (1939). Além de várias peças de teatro, 
como R.U.R. (1920), posteriormente retomada pelo escritor soviético 
Aleksiei Nikolaievitch Tolstoi (1882-1945), 4 Vida dos Insetos (1920), 
escrita com seu irmão J. Capek, O Caso Makropolus (1922) e A Mãe 
(1938), produziu também pequenas narrativas como Os Calvários 
(1917), Contos Penosos (1921), Contos dum Bolso e Contos do Outro 
Bolso (1921), etc. Suas Entrevistas com T. G. Masaryk (1928-1935) 
documentam a atuação do grande pensador e homem de estado. 
Finalmente, é de recordar que Karel Capek é considerado o autor mais 
representativo da I República da Tchecoslováquia, modelo do Libe- 
ralismo burguês. 


Cassirer, Ernst (1874-1945) 

Filósofo alemão. Depois de ensinar em Berlim e Hamburgo (1919- 
1932), em razão do progresso do nacional-socialismo exilou-se na 
Suécia. Deslocando-se para a Inglaterra, foi professor em Oxford e, 
transferindo-se para os Estados Unidos, continuou a carreira univer- 
sitária em Yale e Colúmbia. Sublinha-se que “'suas reflexões sobre a 
lógica matemática, sobre as funções simbólicas do pensamento (as 
religiões, os mitos, a linguagem humana em geral) são alimentadas por 
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uma erudição incomparável”. Cassirer desenvolveu e aplicou a pro- 
blemática kantiana às “formas da ciência moderna” e deslocou a 
questão filosófica da “questão do espírito” para a Antropologia. 
Convém retermos, neste momento, algumas observações do saudoso 
crítico A. ROSENFELD (1912-1973) sobre o ilustre pensador: “Cassirer 
certamente foi, no nosso século, um dos maiores representantes do 
pensamento kantiano e da sua renovação marburguense. O rigor do seu 
pensamento não admitiu a violentação irracionalista, característica das 
interpretações de Heidegger" (aliás, também no campo da poesia)” (in 
Cassirer, Linguagem e Mito, São Paulo, Perspectiva, 1972, p. 12). 
Outrossim, é de se lembrar a importância dos estudos de Cassirer para 
o desenvolvimento da Semiótica. Pouco antes de morrer, pronunciou 
uma conferência, intitulada O Estruturalismo na Lingiiística Moderna, 
onde, depois de distinguir o Estruturalismo de doutrinas mecanistas, 
caracterizou-o como a tendência geral de toda a pesquisa dos últimos 
anos (10 de fevereiro de 1945). Cf. ROMAN JAKOBSON, Essais de 
Linguistique Générale, II, p. 17. (Cf. “Bibliografia”.) Para a biblio- 
grafia de Cassirer, cf. A. ROSENFELD, op. cit. 


Cavour, Conde Camillo Benso de (1810-1861) 

Estadista italiano. Participou de incontáveis acontecimentos políticos. 
Destaquemos o mínimo: aderiu à aliança da França, Inglaterra e 
Turquia contra a Rússia (1854). Obteve a admissão da Sardenha ao 
Congresso de Paris (1856) e aliou-se com Napoleão III (1808-1873) 
contra a Austria (1858). Como Ministro da Guerra, cedeu Nice e a 
Savóia à França em troca da unificação do Norte da Itália. Ajudou 
secretamente a Garibaldi (1807-1882) e assegurou a união da Itália 
central e do Sul ao Piemonte, à exceção de Roma e Veneza, etc. Foi 
membro da Câmara de Deputados da Sardenha e Primeiro-Ministro 
(1852-1859). Escritos: Obra Política do Conde Camillo Cavour (1855) e 
Discursos Parlamentares do Conde Camillo Cavour (1863-1880). 


Cazamian, Louis (1877-1965) 

Historiador e crítico literário francês. Algumas de suas obras, dedicadas 
especialmente à literatura inglesa, são renomadas. Estão neste caso a 
História da Literatura Inglesa (1924), escrita em colaboração com Emile 
Legouis (1861-1937), e Retorno de um Especialista em Inglês à Poesia 
Francesa (1938). Cazamian é co-autor da História da Literatura Inglesa 
de Cambridge (muitas edições). 


Cech, Svatopluk (1846-1908) 

Poeta, prosador e publicista tcheco. Liderou a corrente chamada 
“nacionalista” das letras tchecas, contrapondo-se, assim, ao grupo 
chamado “cosmopolita” de Vrchlicky'. Autor de uma série de obras 
de caráter épico, às vezes patriótico, como Os Adamitas (1874), Eslávia 
(1872) e Dagmar (1883-1884), Após o sucesso da publicação de Foer- 
jeron de LeSetin (1883), escreveu ainda uma série de livros de poemas, 
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entre os quais Cantos de um Eslavo (1895), de tendência política, e 
prosa satírica como em A Excursão do Senhor Brucek (1886) e A Nova 
Excursão do Senhor Brucek ao Século XV (1886). 


Černý, Václav (n. 1905) $ 

Crítico e historiador literário tcheco. Autêntico herdeiro de Salda*, diri- 
giu Kritický mësičnik (Revista de Crítica Mensal, 1938-1942, 1945- 
1948), de grande eco na vida intelectual tcheca. Resistindo aos nazistas, 
foi preso em 1948 e destituído do magistério. Entre seus muitos escritos, 
destacam-se: Idéias Fundamentais da Arte Contemporânea (1929), K. 
Capek (1936), Ensaio Sobre a Poesia Barroca (1937), Racismo (1939), 
Meditação Sobre a Inquietude Romântica (1941), Lutas e Tendências da 
Cultura Socialista (1946), Personalidade, Criação, Combate (1947), 
Primeiro Caderno Sobre o Existencialismo (1947), Jaroslav Seifert 
(1954), O Drama na Idade Média (1965), etc. 


Chakhmatov (Saxmatov), Aleksiei A. (1846-1920) 

Lingüista russo. ROMAN JAKOBSON esclarece que Chakhmatov, 
entre os alunos de F. F. Fortunatov (1848-1914), era “ʻo mais pessoal 
[...] Armado dum vasto conhecimento dos fatos e duma rara intuição, 
tenta, pela primeira vez, fazer a súmula de suas pesquisas e de toda a 
Escola” de Moscou no livro Esboço do Mais Antigo Período da História 
da Língua Russa (1915). “Tenta, em particular, deduzir sistematica- 
mente o conjunto da evolução fonética entre o eslavo antigo e o russo” 
(Essais de Linguistique Générale, II, p. 304. Cf. “Bibliografia”). 


Chaplin, Charles (n. 1889) 

Cineasta e ator inglês. Como se sabe, Chaplin é considerado um dos 
maiores criadores do século. Suas obras estão permanentemente em 
exibição nos grandes centros do mundo. 


Chklovski (Sklovskij), Viktor Vladimirovitch (n. 1893) 

Escritor, crítico e teórico da literatura russo. O que surpreende em 
Chklovski, como, de resto, em muitos dos “'Formalistas” russos é a 
versatilidade. Intelectualmente, abria-se como um leque e atacava tanto 
os problemas teóricos da Literatura, especialmente a narrativa, como 
também o cinema, o teatro, a pintura. Assim, preparou roteiros ci- 
nematográficos (por exemplo, Segundo a Lei (1929), dirigido por L. 
Kulechov), escreveu sobre pintura (O Capitão Fedotov. Trad. fr. Paris, 
Gallimard, 1968. Versão de E. Triolet), sobre teatro (alguns capítulos 
de A Marcha do Cavalo, 1923) e publicou romances históricos (Marco 
Pólo, 1936), etc. Para maiores detalhes sobre Chklovski, cf. nosso 
Formalismo Russo: Teoria. Crítica. Polêmica, a aparecer. 


Chomsky, Noan (n. 1928) 


Lingúista americano. Discípulo de Zellig Harris (n. 1909), completou 
seus estudos na Universidade de Pensilvânia. Professor do Departamen- 
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to de Línguas Modernas do M. I. T. e ligado ao laboratório de pesquisa 
eletrônica do mesmo Instituto. Depois de 1955, como o diz M. BIER- 
WISCH, “fundou a teoria da gramática transformacional, formulada 
primeiro em Estruturas Sintáticas (1957) e retificada e ampliada em 
Aspectos da Teoria da Sintaxe (1965). Publicou muitos outros trabalhos 
mais técnicos em que, com um rico instrumental matemático, fun- 
damenta [...] uma teoria algébrica das línguas naturais” (El Estruc- 
turalismo, Barcelona, Troquel, 1971, p. 103). O reequacionamento 
filosófico dos princípios chomskyanos foi desenvolvido na França por 
Julia Kristeva. Na Rússia, os estudos de S. K. Chaumian (Saumjan) 
abriram novos rumos para a lingüística transformacional. 


Christiansen, Broder (1869-1958) 

Filósofo alemão. A sua obra Filosofia da Arte, aparecida em 1909 na 
Alemanha, foi traduzida no mesmo ano por Anitchkov* para o russo e 
repercutiu amplamente entre “os Formalistas”. Assim I. AMBROGIO 
(n. 1926) explica que a noção de “procedimento” de Chklovski ''se 
inspira, sem dúvida, naquela 'Differenzqualitat', qualidade de diver- 
gência da norma ou sensação diferencial que constitui, para Broder 
Christiansen, o fundamento da percepção artística”. (Formalismo e 
Avanguardia in Russia, p. 146. Cf. “Bibliografia”.) Entre outros 
escritos, Christiansen publicou ainda: Psicologia do Reconhecimento 
(1902), Crítica de Kant (1911), A Arte de Escrever (1918-1919), O Novo 
Deus (1934), etc. 


Cirilo, São, chamado o Filósofo (827 ou 828 - 869) 

Apóstolo eslavo. Na verdade, Cirilo foi batizado com o nome de 
Constantino. Estudou em Constantinopla com o célebre erudito Photius 
(820-895). Depois de ordenado sacerdote, assim como Método; 
empreendeu a conversão dos eslavos da Hungria até a Polônia. Para 
bem cumprir seu papel, traduziu a Bíblia e a liturgia grega para o 
eslavo, tornando-se, assim, o criador do alfabeto “cirílico”. Atacado 
por outros elementos do clero, foi a Roma, onde obteve a aprovação 
do papa para a sua atividade. 


Coleridge, Samuel Taylor (1772-1834) 

Poeta, crítico, ensaísta e tradutor inglês. Desempenhou uma ação 
fundamental no Romantismo inglês. Amigo íntimo de Southey" e de 
Wordsworth”, depois de passar por Cambridge e Oxford, depois de 
viajar pela Alemanha, depois de muitas peripécias, morreu lutando 
contra o vício do ópio. Seus escritos mais famosos são Christabel (1800), 
Kubla Khan (1800), Baladas Líricas (em co-autoria com Wordsworth, 
1800), Ajudas à Reflexão (1825), A Constituição da Igreja e do Estado 
(1830), Conversações (1835) e Biografia Literária (1817). Esta última 
obra é considerada por muitos o ponto de partida da crítica e teoria 
literárias modernas. Foi traduzida para o português por Maria da 
Glória Bordini (1969) e ainda aguarda publicação. 
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Collins, John Churton (1848-1908) 

Crítico literário inglês. Depois de publicar algumas obras, como Estudo 
da Literatura Inglesa (1891), Crítica Efêmera (1901) e Estudos Sobre 
Shakespeare (1904), tornou-se professor da Universidade de Birmin- 
gham (1904-1908). 


Colombo, Cristóvão (14512-1506) 


Comenius, Jan Amos (1592-1670) 

Pedagogo e escritor tcheco. Estudou na Morávia e na Alemanha. 
Ordenado, após a batalha da Montanha Branca (1620), conheceu quase 
toda a Europa (Polônia, Inglaterra, Suécia, Hungria, Holanda, etc.) 
como exilado. Comenius, chamado por J. Michelet (1798-1874) “o 
Galileu da Pedagogia”, foi um dos reorganizadores do ensino no 
Ocidente e a sua obra, escrita em tcheco, alemão e latim, abrange a 
Literatura, a Política e a Religião. O relevo de sua atividade na for- 
mação da cultura tcheca só encontra paralelo nos escritos de Huss” ou 
Masaryk*. A excelente versão de sua obra-prima, Didactica Magna 
(Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian, 1966. Trad. de Joaquim 
Ferreira Gomes) contém amplas informações bibliográficas a propósito 
de seus escritos. 


Coppée, François (1842-1908) 

Poeta e romancista francês. Embora uma vida inexpressiva, entrou em 
1884 para a Academia Francesa. Autor de um romance secundário, O 
Culpado (1897), seus poemas, marcadamente parnasianos, tiveram 
maior sucesso literário. Entre os seus textos mais destacados aparecem: 
Severo Torelli (1883), Os Jacobitas (1885), As Intimidades (1869), Os 
Humildes (1872), etc. 


Cornwall, Barry (1787-1874) 

Poeta inglês. Barry Cornwall era o pseudônimo de Proc'ter Bryan 
Waller. Advogado em Londres e comissário em Lunacy (1832-1861), 
escreveu poemas como Cenas Dramáticas (1819), Uma História Sici- 
liana (1820) e a Inundação da Tessália (1823). Escreveu também a 
biografia Charles Lamb (1864). 


Court"hope, William John (1842-1917) 

Historiador e crítico literário inglês. Estreou como poeta publicando 
Ludibria Lunae (1869) e Paraíso dos Pássaros (1870). Ensinou Lite- 
ratura na Universidade de Oxford (1895-1901) e tornou-se conhecido 
pela sua edição da obra do poeta Alexander Pope (1688-1774), em 10 
vols., publicados entre 1871 e 1889, e por uma História da Poesia 
Inglesa (6 vols., 1895-1909). 


Croce, Benedetto (1866-1952) 


Filósofo, historiador e crítico italiano. Esteta idealista, E. A. IMBERT 
(n. 1910) anota que o programa de Croce se apoiava “na premissa de 
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que intuição é expressão e, portanto, uma obra de arte é um fenômeno 
mental. Da mesma maneira que a mente, a obra é indivisível. ‘Forma’ , 
‘fundo’ não são divisões, mas termos que devem ser usados um em 
função do outro: a arte é fundo com forma ou forma com fundo, assim 
como o sentimento está figurado e a figura se sente. Como a mente, a 
obra é inclassificável: por ser única, não cabe em categorias lógicas ou 
históricas” (Métodos de Crítica Literaria, Madrid, Revista de Occiden- 
te, 1969, p. 163). A obra de Croce — e especialmente a sua Estética 
Como Ciência da Expressão e Lingüística Geral (1902) — marcou 
flagrantemente certas correntes e estudos de teoria literária moderna; 
seguidamente encontramo-la escondida em alguma reflexão. No Brasil, 
dedicou-lhe especial atenção o ensaísta Angelo Ricci. 


Curtius, Ernst Robert (1866-1955) 

Teórico da literatura e crítico alemão. Professor em Marburg (1920), 
Heidelberg (1924), Bonn (1929). Depois de tratar e fazer conhecer, na 
Alemanha, a vanguarda européia da época, discutindo autores como M. 
Proust (1871-1922), A. Gide (1869-1951), P. Valéry (1871-1945), J. 
Ortega y Gasset (1883-1955) e T.S. Eliot”, dedicou-se ao estudo de H. 
de Balzac (1799-1850). A seguir, desenvolveu uma notável pesquisa 
sobre a Idade Média, procurando averiguar a herança comum de for- 
mas literárias antigas na Europa. Seus principais escritos são: Maurice 
Barrês e os Fundadores do Nacionalismo Francês (1821), Balzac (1923), 
O Espírito Francês na Nova Europa (1925), Introdução à Cultura 
Francesa (1930), Literatura Européia e Idade Média Latina (1948), este 
último traduzido para o português. 


Cysarz, Herbert (n. 1896) 

Teórico da literatura alemão. Professor em Praga (1928) e em Munique 
(1938-1945). Segundo R. WELLEK, “os numerosos escritos de Herbert 
Cysarz, que incluem as obras sobre a experiência e a idéia na literatura 
alemã, sobre a poesia barroca alemã, e sobre Schiller, são, provavel- 
mente, os exemplos mais ambiciosos de uma vasta erudição, de uma 
faculdade teórica respeitável e até de uma sensibilidade crítica desen- 
freada em orgia de declamações proféticas e de minuciosidade abstrata” 
(Conceptos de Crítica Literaria, ed. cit., p. 204). Entre os vários textos 
de Cysarz sobressaem-se: Experiência e Idéia (1921), A Poesia Aemã 
do Barroco (1924), A História da Literatura Como Ciência do Espírito 
(1926. Trad. italiana, 1945), De Schiller a Nietzsche (1928), Schiller 
(1934) e a Poesia da Luta Existencial (1935). Finalmente, é de lembrar 
que Cysarz é considerado um dos mais eminentes representantes da 
corrente que trabalhou sobre a geitesgeschichte (história do espírito) no 
plano da teoria literária. 


Darwin, Charles Robert (1809-1882) 


Cientista inglês. Como se sabe, seu livro A Origem das Espécies (1859) 
não só revolucionou a ciência ocidental como agiu diretamente sobre as 
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ciências humanas. Um dos reflexos imediatos na teoria literária da obra 
de Darwin pode ser constatado nos escritos de F. Brunetiêre”. 


Derjavin, Gavril Romanovitch (1743-1816) 

Poeta russo. Represêntante do Classicismo, é considerado como o 
primeiro dos grandes poetas russos. Parece ter se inspirado no Ossian e 
são famosas as suas odes Deus e a Cascata. Seu poema A Vida em 
Zvanka descreve a paisagem russa. Outro de seus textos, Felitza, canta 
a Imperatriz Catarina II (1729-1796) que o protegeu. 


Dessoir, Max (1867-1947) 

Filósofo, esteta e psicólogo alemão. Professor na Universidade de 
Berlim, fundou, em 1906, a revista Para a Estética e Ciência Geral da 
Arte. Segundo o seu sistema, a Estética deveria abandonar todos os 
critérios historicistas e psicológicos de interpretação da obra de arte. 
Caberia a ela, de maneira distinta da ciência geral da arte, a exegese de 
caráter formalista de seu objeto. De outra parte, em matéria de Psi- 
cologia, M. Dessoir dedicou-se ao estudo do“ocultismo e criou o termo 
“parapsicologia”, hoje consagrado. Obras: Bibliografia do Moderno 
Hipnotismo (1888), O Duplo Eu (1890), História da Moderna Estética 
Alemã (1904), Estética e Ciência Geral da Arte (1906), Resumo Conciso 
da História da Psicologia (1911), Do Além da Alma (1917), Do Aquém 
da Alma (1923), O Ocultismo nos Manuscritos (1925), Introdução à 
Filosofia (1936), Livro da Recordação (1946), O Eu, o Sonho, a Morte 
(1947). 

Dobrovsky, Josef (1753-1829) 

Filólogo e historiador literário tcheco. Fundador da eslavística cien- 
tífica, fixou a morfologia e o vocabulário tchecos, determinou a pro- 
sódia tônica do verso e defendeu a unidade lingüística do país contra as 
tentativas separatistas. Mais ainda: este jesuíta fixou os períodos da 
evolução literária tcheca. Entre muitos estudos e obras, publicou: 
História da Língua Literária Tcheca (1753-1792 e 1818), Sistema 
Completo da Língua Tcheca (1809) e seu texto mais famoso, Institu- 
tiones Linguae Slavicae Dialecti Veteris (1822). 


Dolansky-Heidenreich, Julius (n.1903) 

Eslavista tcheco. Como no caso de Karel Krejcí”, desenvolveu os seus 
trabalhos durante uma fase de transição da crítica literária tcheca, 
sendo contemporâneo do surgimento do Estruturalismo. Tornou-se 
conhecido como especialista na literatura dos eslavos do Sul. 


Doležel, Ludomir (n. 1922) 

Teórico da literatura e lingüista tcheco. Estudou e tornou-se leitor da 
Universidade de Carolina, em Praga. Dedicou-se à Estilística e, ulti- 
mamente, como o indica J. VACHEK, aplicou métodos matemáticos à 
mesma matéria (The Linguistic School of Prague: An Introduction to its 
Theory and Practice, p.124. Cf. “Bibliografia”. 
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Dostoievski (Dostoevskij) Fiodor Mikhailovitch (1821-1881) 

Romancista russo. Como se sabe, a obra e a vida de Dostoievski, se se 
quiser o maior romancista de todos os tempos, prestou-se para o 
aparecimento de uma outra “literatura”, evidenciada pelos textos de 
um A. Gide, L. Chestov (pseudônimo de Schwarzman, 1866-1938), N. 
Berdiaiev (Berdiaev, 1874-1948), M. Bakhtin (Baxtin, n. 1895), N. 
Gourfinkel (n. 1896), H. Troyat (n. 1911), etc. Concomitantemente, 
seus escritos internacionalizaram-se de tal maneira, que prestam-se 
como poucos para estudos referentes à poética, uma vez que esta dis- 
ciplina tem por objeto não o estudo de literaturas particulares, mas a 
estruturação, transformação e significação de certas regras válidas 
universalmente. 


Dove, Alfred (1848-1916) 

Historiador alemão. Após completar sua formação nas Universidades de 
Heidelberg e Berlim, dedicou-se inicialmente à medicina e depois, à 
História. Ensinou em Breslau (1874-1883), Bonn (1884-1890) e Friburgo 
(1905). No último ano referido, abandonou definitivamente o magis- 
tério. Além de se dedicar à política e ao jornalismo, escreveu muitas 
obras, entre as quais se destacam: Os Fosters e os Humboldts (1881), 
História Alemã na Época de Frederico o Grande e de José II (1883), O 
Grão-Duque Friedrich de Baden (1901), etc. 


Driesch, Hans Adolf Eduard (1867-1941) 

Biólogo e filósofo alemão. Professor em Heidelberg (1911), Colônia 
(1920) e Leipzig (1921). Entre as suas principais obras, citam-se: Teoria 
Analítica da Evolução Orgânica (1894), História do Vitalismo (1905), 
Corpo e Alma (1916) e Parapsicologia (1932). 


Durdík, Josef (1837-1902) 

Filósofo tcheco. Professor da Universidade de Praga (1874) e membro 
da Academia da Tchecoslováquia. Dedicou-se à Estética e à História da 
Filosofia. Formalista, desenvolveu suas reflexões a partir do pensamen- 
to de Herbart”. 


Durkheim, Émile (1858-1917) 

Sociólogo francês. Não só foi um dos fundadores da sociologia francesa 
como também contribuiu decisivamente para dar um estatuto à cha- 
mada “ciência dos costumes”. Em seu principal estudo, Da Divisão do 
Trabalho Social (1893), analisou as relações entre o indivíduo e a so- 
ciedade, a partir da infância, e em As Regras do Método Sociológico 
(1894), definiu os princípios fundamentais da Sociologia. Entre outros 
trabalhos de grande importância de Durkheim, aparecem: O Suicídio 
(1897) e Formas Elementares da Vida Religiosa: O Sistema Totêmico 
na Austrália (1912), etc. 
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Durych, Jaroslav (n. 1886) 

Escritor tcheco. Provocou muitas reações da crítica em razão de seu 
misticismo católico intransigente. Seus principais escritos são: Nas 
Montanhas (1919), Réquiem (1930), Carnaval (1938), Moças (1923), 
Canções de Mendigo (1925) e Eva (1928). A crítica denuncia o seu 
reacionarismo em relação à época em que viveu. 


Dvorák, Max (1874-1921) 

Historiador e teórico da arte tcheco. Professor da Universidade de 
Viena. Segundo A. HAUSER, “em contraposição a Riegl, Dvorák 
sublinha a estrita continuidade do desenvolvimento, fundando sua 
filosofia da História da Arte neste conceito, muito fecundo em si, ainda 
que extremamente generalizador [...] Para Dvorák o desenvolvimento 
artístico é, no essencial, uma luta contínua, levada a seu termo com 
destreza técnica crescente e dirigida a resolver os problemas da re- 
produção da natureza; assim, a História da Arte se reduz, para ele, à 
história do naturalismo” (“Filosofía de la Historia del Arte sin 
Nombre” in Introducción a la Historia del Arte, Madrid, Guadarrama, 
1961, p. 293). Entre os trabalhos mais famosos de Dvorák estão: O 
Enigma da Arte dos Irmãos van Eick (1904), Idealismo e Naturalismo 
na Cultura e Pintura Gótica (1918), História da Arte Como Ciência do 
Espírito (1924) e História da Arte Italiana na Época da Renascença 
(1927). 


Dyk, Viktor (1877-1931) 

Romancista, dramaturgo, poeta e político tcheco. Autor de uma obra 
imensa. Expressou-se através de poemas líricos e épicos, de narrações 
psicológicas e de peças sobre a história tcheca. Continuador da corrente 
“nacionalista”, tal como Neruda! ou Mácha*. Estudando-o, Hanuš 
Jelínek (1878-1944) comparou a sua posição na literatura tcheca à do 
francês M. Barrès (1862-1923). 


Eikhenbaum (Ejxenbaum), Boris Mikhailovitch (1866-1959) 

Teórico da literatura e crítico russo. Um dos fundadores da Opoiaz. 
Professor de História da Literatura Russa na Universidade de Lenin- 
grado de 1918 a 1949. No mesmo período e na mesma cidade, ensinou 
ainda no Instituto de História da Arte. Depois de deixar o ensino na 
data indicada, retornou às suas atividades docentes em 1956. Formalis- 
ta “ortodoxo”, seus escritos sobre obras literárias concretas vão além de 
suas elaborações teóricas. Para maiores detalhes, cf. nosso Formalismo 
Russo: Teoria. Crítica. Polêmica, a aparecer, nesta mesma coleção. 


Eliot, Thomas Stearns (1888-1965) 

Poeta, dramaturgo e crítico americano e inglês. Ainda que os seus 
poemas tenham sido traduzidos para o português, seus importantes 
textos teóricos quase não circulam no Brasil. Por isso, recordemos o que 
nos diz sobre a crítica em seu The Use of Poetry and the Use of Criti- 
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cism (Londres, Faber and Faber, 1933): “A crítica, é claro, não chega 
jamais a averiguar o que é a poesia: não pode encerrá-la numa simples 
definição; na verdade, não sei que utilidade teria esta uma vez encon- 
trada. Igualmente, não é possível uma valorização definitiva da poesia. 
As duas metas teóricas de todo trabalho crítico se constituem, pois, 
através das perguntas: Que é a poesia? Este é um bom poema? Não 
existe entusiasmo teórico que baste para responder à segunda questão, 
porque não há teoria que vá longe se não se basear numa experiência 
direta de uma boa poesia; assim mesmo nossa experiência direta da 
poesia requer uma boa quantidade de atividade generalizada”. Eliot é 
um dos fundadores da moderna crítica formal e influenciou decisiva- 
mente o New Criticism. Além do texto apontado, os seus Ensaios 
Seletos (1932) contêm o que de melhor escreveu em matéria de crítica. 
Elton, Oliver (1861-1945) 

Ensaísta e conferencista inglês. Foi membro da Academia Britânica e 
publicou muitos estudos literários, entre os quais se destacam: Revistas 
da Literatura Inglesa (1912, 1920, 1926), 4 Musa Inglesa (1933) e 
Conferências e Ensaios (1934). 

Empson, William (n. 1906) 

Teórico da literatura e poeta inglês. Depois de ensinar Inglês em Tóquio 
e Pequim, foi, durante a Segunda Guerra Mundial, correspondente da 
B.B.C., na China. Em 1947 tornou-se professor da Universidade 
Nacional de Pequim e, após, em 1953, passou a ensinar na Universi- 
dade de Sheffield, na Inglaterra. Empson goza de extraordinário 
prestígio entre os especialistas em Teoria Literária e escreveu alguns 
livros marcantes no gênero. Estão em tal caso: Sete Tipos de Ambi- 
giiidade (1930. Trad. italiana, 1965), A Estrutura das Palavras 
Complexas (1951. Trad. francesa da parte teórica do II capítulo: 
“Associação nas Palavras” in Poétique, 1971, 6, p. 239-70). Publicou 
ainda: Algumas Versões do Gênero Pastorela (1935) e Poemas (1955). 
Engliš, Karel (1880-1961) 

Filósofo, economista e jurista tcheco. Ensinou na Universidade de 
Praga, foi diretor do Banco Nacional e Ministro da Fazenda da 
Tchecoslováquia. Segundo um de seus comentadores, “kantiano, de- 
senvolveu uma teoria da racionalidade teleológica, deduzindo dela a 
divisão das ciências econômicas em subjetivas e objetivas. As primeiras 
basear-se-iam no princípio de satisfação pessoal do indivíduo no re- 
ferente às ações econômicas; as segundas fundamentar-se-iam na 
premissa da existência de um ideal supra-humano, a saber, o conjunto 
social”. Para outros detalhes, cf. neste mesmo volume o ensaio de R. 
JAKOBSON, “A Escola Linguística de Praga”. 


Erben, Karel Jaromir (1811-1870) 


Poeta, tradutor e historiador da literatura tcheco. Como estudioso de 
etnografia, mitologia e folclore literários, reuniu mais de 2 200 canções 


Circulo Lingüístico de Praga 335 


e provérbios populares tchecos e contos de fadas eslavos. A partir de 
1850, começou a elaborar seu trabalho de maior vulto, O Ramo (1861), 
estruturado através de 12 baladas de grande poeticidade. 


Erlich, Victor (n. 1914) 

Teórico da literatura e eslavista nascido na Rússia. Formado pela 
Universidade de Varsóvia (1937) e doutorado pela Universidade de 
Colúmbia (1951), sua carreira universitária desenvolveu-se na Univer- 
sidade de Washington (professor assistente, 1948-1959; professor ti- 
tular, 1959-1962; assistente de direção do Instituto de Línguas Russas e 
Orientais, 1961-1962) e na Universidade de Yale (professor convidado, 
1962-1963; professor titular de Literatura Russa, 1963, e diretor do 
Departamento de Línguas e Literaturas Eslavas a partir de 1963). A 
obra de Erlich não só foi fundamental para o conhecimento de vários 
aspectos da crítica eslava, especialmente do “Formalismo” Russo, 
“Estruturalismo” Tcheco e “Escola Integral" polonesa, como também é 
um ponto de referência obrigatório para os modernos estudos de 
Semiologia. Assim, o seu livro Formalismo Russo (Cf. “Bibliografia” 
nunca deixa de ser citado entre a vanguarda mundial. Contudo, suas 
outras obras,como 4 Dupla Imagem: Conceito de Poeta nas Literaturas 
Eslavas (1964) e Gogol (1969), também são relevantes. Sua anunciada 
Antologia da Crítica Russa Moderna, a ser publicada pela Yale Univer- 
sity Press, certamente trará novas luzes sobre a matéria. Para uma 
relação de todos os escritos de Erlich, cf. nosso Formalismo Russo: 
Teoria. Crítica. Polêmica, a aparecer. 


Fechner, Gustav Theodor (1801-1887) 

Filósofo e esteta alemão. Professor de Física na Universidade de Leipzig 
(1834). Ameaçado de cegueira, interrompeu o ensino, recomeçando-o 
em 1846. Tornou-se, então, professor de Filosofia, ensinando, anota um 
de seus comentadores, que “Deus está no mundo como a alma no 
corpo, que as almas individuais são partes da alma divina, que a 
matéria se reduz a centros de forças”. Através da lei psicofísica de E. 
W. Weber (1795-1879), segundo a qual a sensação varia com o logarit- 
mo da excitação, estabeleceu a correlação entre o físico e o psíquico. No 
que se refere à Estética, registra-se no Dicionário de Literatura Mundial 
de J. T. SHIPLEY (n. 1893) que “Fechner observou as preferências 
afetivas de várias pessoas por meio de certos elementos de percepção 
estética simples e abstratos (por ex. retângulos, sons vocais). Sua con- 
tribuição mais importante foi a metodologia: os procedimentos psi- 
cológicos particulares através dos quais o experimentador pode apresen- 
tar os materiais necessários para que cada sujeito experimental marque 
sua preferência. Seus métodos de eleição (Wahl), de construção 
(Herstellung) e a medição das proporções estéticas nos objetos (Ferwen- 
dung), unidos com o simples tratamento estatístico dos dados, seguem 
sendo básicos” (trad. esp., Barcelona, 1962, p. 263). Entre as principais 
obras de Fechner apontam-se: Teoria Física e Filosofia dos Átomos 
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(1855), Elementos de Psicofísica (1860), Sobre Estética Experimental 
(1871), etc. 


Fejfaltk, Julius (1833-1862) 

Historiador literário tcheco. Bibliotecário da corte de Viena, Fejfalik é 
conhecido e considerado pela sua erudição e pela análise crítica de 
textos do tcheco antigo. Seus principais escritos são: Estudo Sobre a 
História da Literatura da Boêmia Antiga (1859), Pesquisa Sobreo Verso 
e a Arte Rítmica da Boêmia Antiga (id.), Sobre o Manuscrito de 
Kôniginhof (1860), A Lenda de Elisabeth da Boêmia (1861). 


Firbas, Jan (n. 1921) 
Lingiista tcheco. Discípulo de J. Vachek. Trabalhou em várias univer- 
sidades e especializou-se em sintaxe funcional inglesa. Entre os seus 


escritos, aponta-se “Estudo Comparativo da Ordem das Palavras” in 
Brno Studies in English, 1964, 4, p. 111-28. 


Fischer, Josef Ludvík (n. 1884) 

Filósofo tcheco. Como o indica H. JELÍNEK, “espírito inquieto e vivo, 
J. L. Fischer aspira a uma espécie de síntese filosófica: reclama, no 
sentido do Humanismo, a transformação da civilização moderna, 
mecânica e materialista, numa civilização mais social, mais humana, 
que nos conduza a uma sociedade ideal, sintética, baseada na hierar- 
quia natural das funções sociais. Entre as obras desse jovem pensador, 
citemos: O Espelho da Epoca, Alfabeto Quase Filosófico (1932), A 
Crise da Democracia; As Verdades e os Filósofos (1926), O Futuro da 
Civilização Européia (1929)” (Histoire de la Littérature Tchèque, III, 
Paris, Éditions du Sagittaire, 1935). 


Fischer, Otakar (1883-1938) 

Poeta, crítico, tradutor e historiador da literatura tcheco. Parece ter 
sofrido as influências de Goethe”, Nietzsche (1844-1900) e Vrchlickg”. 
Publicou, entre outros, O Reino do Mundo (1911), O Verão (1919), 
Voz (1923), Ultimos Poemas (1938). Traduziu Heine (1797-1856), 
Kipling (1865-1936), Villon (1431-1489?) e ainda Goethe” e Nietzsche. 
Sobre Literatura, escreveu: Questões de Psicologia Literária (1917), 
Sobre o Drama (1919), A Alma e a Fala (1929). Publicou também 
estudos sobre F. X. Salda (1936), V. Tille (1938) e A. Novák (id.). 
Dirigiu o Teatro Nacional de Praga. 


Flajshans, Václav (1866-1950) 

Folclorista tcheco. Assim como Otakar Hostinskg”, estudou as corren- 
tes populares da literatura tcheca e contribuiu para a viabilidade de 
sua análise científica. 


Foerster, Norman (n. 1887) 


Crítico literário americano. Discípulo de I. Babbitt (1865-1933), po- 
sicionou-se criticamente de maneira conservadora em obras como A 
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Natureza na Literatura Americana (1923), A Crítica Americana (1929) e 
Busca de Critérios (1930). Foi professor da Universidade da Carolina do 
Norte (1914-1930) e diretor do Instituto de Letras da Universidade de 
Iowa. 


Francisco José I (1830-1916) 

Imperador da Austria e rei da Hungria. Depois de concentrar todo o 
poder em suas mãos, sua ação política caracterizou-se pela ambição 
expansionista e pela forte repressão que exerceu sobre seus súditos. Sua 
vida, contudo, foi uma soma de frustrações, como costuma ocorrer em 
tais casos. 


Friedlânder, Max (1852-1939) 

Musicólogo e escritor alemão. Estudou em Berlim. Em 1887 defendeu, 
em Rostock, sua tese de doutorado intitulada Contribuição a Uma 
Biografia de Franz: Schubert. Depois de 1891, tornou-se professor da 
mesma Universidade de Berlim e publicou edições críticas das obras dos 
compositores Schubert (1797-1828), Schumann (1810-1856) e Mendels- 
sohn (1809-1847). Ensinou ainda na Universidade de Harvard e outras 
universidades americanas. 


Fries, Charles Carpenter (n. 1887) 

Lingüista americano. Especialista em lingüística aplicada, tratou da 
questão dos quadros sintáticos. Entre os seus escritos, constam: 
Gramática do Inglês Americano (1940), Estudo da Linguagem na 
Educação Americana (id.), A Estrutura do Inglês (1952), etc. 


Frinta, Antonin (n. 1884) 


Lingüista tcheco. Especialista em Fonética, publicou, em 1911, um 
estudo sobre a descrição da pronúncia tcheca. 


Gabelentz, Hans Georg Conon von der (1840-1893) 

Lingúista alemão. Filho de outro lingúista, Hans Conon von der 
Gabelentz (1807-1874), ensinou línguas asiáticas na Universidade de 
Leipzig (1878) e publicou uma Gramática do Chinês (1881). 


Gebauer, Jan (1838-1907) 

Lingúista tcheco. Professor de língua e literatura na Universidade de 
Praga (1880), seus estudos, ainda válidos, marcaram época quer no que 
se referia à investigação de questões literárias, quer no que dizia res- 
peito a questões linguísticas. Assim, ROMAN JAKOBSON, por exem- 
plo, fala sobre ele como ''mestre da gramática histórica do tcheco” 
(Essais de Linguistique Générale, II, p. 134. Cf. “Bibliografia”). Entre 
os seus escritos de maior relevo, aparecem Gramática Histórica da 
Língua Tcheca (1894-1898) e Dicionário do Tcheco Antigo. 


Goethe, Johann Wolfgang (1749-1832) 
Escritor alemão. Os escritos de Goethe sobre Literatura, embora 
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assistemáticos, são pontos de referência obrigatórios nos estudos de 
poética e se encontram nas raízes do desenvolvimento da chamada 
“ciência da literatura”. RENÉ WELLEK observa que Goethe alcançou 
verdadeira categoria quando sua vida estava muito amadurecida e 
quando, “de retorno ao Neoclassicismo, voltou a formulá-lo, mas 
elevando a teoria literária à filosofia da natureza e, ao mesmo tempo, à 
teoria do símbolo” (Historia de la Crítica Moderna, 1750-1950, Madrid, 
Gredos, 1959, p. 231). 


Gogol, Nikolai Vassiliévitch (1809-1852) 

Contista, romancista e dramaturgo russo. Como se sabe, um dos mais 
importantes narradores da literatura russa e ocidental. Muito estudado 
pelos “Formalistas” russos, seus principais textos, O Capote (1842), 
Taras Bulba (1835), O Inspetor (1836) e Almas Mortas (1843), estão 
traduzidos para o português. Um excelente ensaio de Boris Eikhen- 
baum”, “Como é Feito O Capote de Gogol” (1919), integra nossa edição 
de Formalismo Russo: Teoria. Crítica. Polêmica (a aparecer). 


Gosse, Edmund William (1849-1928) 

Poeta e homem de letras inglês. Pertenceu à administração do Museu 
Britânico (1865-1875), foi leitor na Universidade de Cambridge (1885- 
1890) e Bibliotecário da Câmara dos Lordes (1904-1914). Considera-se 
que sua escrita foi afetada pela influência parnasiana. Obras principais: 
Poemas (1911), Panoramas e Biografias (1893), História da Literatura 
Inglesa do Século XVIII (1889), Estudos Sobre Fielding (1898), Donne 
(1899), Ibsen (1907), Swinburne (1912, 1917), Folhas e Frutos (1917), 
etc. 

Gusti, Dimitrie (1880-1955) 

Sociólogo e pensador romeno. Desenvolveu uma teoria da “concepção 
do mundo” de caráter idealista, embora concebesse a cultura através de 
um certo determinismo. A sua atuação na vida intelectual romena foi 
marcante: professor nas Universidades de Bucarest e Iasi, Ministro da 
Educação e fundador da Escola de Sociologia de Bucarest. Principais 
obras: Egoísmo e Altruísmo (1904), Sociologia Militante (1935, 1946), 
O Problema da Sociologia (1940), A Ciência da Realidade Social (1941). 


Gvosdiev (Gvosdev), Alekséi Aleksandrovitch (1887-1939) 


Teórico do teatro e da literatura russo. Depois da publicação de seu 
primeiro livro, Do Sistema do Teatro (1926), Gvosdiev firmou-se como 
um dos melhores autores saídos do “Formalismo” Russo a tratarem da 
matéria. Aliás, os “Formalistas”, ao invés de se preocuparem com os 
“conteúdos” das obras teatrais, voltaram suas atenções para os pro- 
blemas apresentados pela imagem cênica, pelo estilo de interpretação, 
etc. Os escritos mais importantes de Gvosdiev são: Evolução Histórica 
do Teatro Europeu (1931), O Teatro Ocidental na Passagem do Século 
XX (1939), O Teatro da Epoca do Feudalismo na História do Tea- 
tro Europeu (id.), etc. 
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Hájek, Simon (1485-1551) 

Lingüista tcheco. Professor de Artes na Universidade de Praga e diretor 
da Escola de São Miguel, ainda em Praga (1515). Hájek foi o autor do 
primeiro tratado da língua tcheca (Brus jazyka ceskeho), publicado em 
1549 em Prostejov. Mais tarde, em 1580, o mesmo livro apareceu em 
Praga com o título Tabula Congratulatis Quarundam Locutionum 
Bohemicarum. Esta obra trata de formas gramaticais antigas: o aoristo, 
o imperfeito e os particípios. 


Hálek, Vitezslav (1835-1874) 


Poeta, contista e dramaturgo tcheco. Participou da Escola Realista Máj 
e atuou intensamente na vida cultural tcheca, fundando várias revistas e 
colaborando noutras. Contudo, sua obra representa a transição entre o 
Romantismo e o Realismo. Embora as suas peças históricas estejam 
hoje esquecidas, mantém-se viva a sua poesia épica e lírica e os seus 
contos. Estão no primeiro caso Alfred (1856), A Bela Leila (1859), Goar 
(1864), A Bandeira Preta (1867), etc.; no segundo, Cantos da Noite 
(1858-1859) e Na Natureza (1872-1874); no terceiro, Liduska a Música 
(1861), O Cabotino (id.), Nosso Avô (1863), O Esquecido (1867), Kvoch 
o Estudante (1874), etc. 


Hallam, Henry (1777-1859) 

Historiador da literatura inglês. Como o explica RENÉ WELLEK, 
Hallam não nos oferece em sua Introdução à Literatura da Europa nos 
Séculos XV, XVI e XVII (1838-1839)mais do que um catálogo de livros 
no qual se descrevem todos os autores que tenham alguma importância, 
seja qual for a matéria de que tratem (matemática, poesia, medicina, 
etc.). Outrossim, afirma o mesmo WELLEK, ele não tem idéia clara da 
literatura imaginativa e, por essa razão, dedica mais espaço a Grotius e 
a Hobbes que a qualquer outro autor (Historia de la Crítica Moderna, 
1750-1950, III, Madrid, Gredos, 1972, p. 129). 

Hamsun, Knut (1859-1952) 

Escritor norueguês. Depois do aparecimento do seu romance A Fome, 
publicado em uma revista em 1888 (em volume em 1890), o prestígio de 
Hamsun não parou mais de crescer. Seus romances mais famosos são: 
Pan (1894), Vitória (1898), Sob a Estrela do Outono (1907), Benoni e 
Rosa (1908), Um Vagabundo Toca em Surdina (1909), Homens de Hoje 
(1913), Segelfoss (1915), Os Frutos da Terra (1917). Mas isso não é 
tudo. Triunfou no teatro com peças como A Rainha Tahmara, inspi- 
rada na vida da rainha Geórgia, que viveu entre 1184 e 1212. São muito 
considerados também seus poemas, suas descrições de viagens (con- 
tadas no volume Sobre a Vida Espiritual da América, 1889) e suas 
apreciações sobre escritores (expressas no volume A Vida Militante, 
1905). Sua última obra importante, escrita aos 67 anos, intitula-se O 
Círculo Se Fecha (1936). Admirador do Nazismo, foi julgado e con- 
denado (como não poderia deixar de ser) no fim da vida. 
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Hanslick, Eduard (1825-1904) 

Crítico musical e esteta tcheco de expressão alemã. Iniciou sua carreira 
como crítico de música em Viena, em 1846, no Wiener Musik Zeitung. 
Escreveu, então, um longo ensaio sobre o Tannhäuser, composto entre 
1843 e 1844 por R. Wagner”, o que lhe valeu uma carta de agradeci- 
mento deste. Em 1855 tornou-se redator do Die Presse e, em 1864, do 
Neue Freie Presse. Através dos seus escritos, contribuiu decisivamente 
para a renovação musical do século XIX, e seu tratado de estética 
“formalista” Do Belo na Música abriu-lhe as portas da Universidade de 
Viena. Admirou R. Schumann e F. Mendelssohn e combateu o roman- 
tismo de F. Liszt (1811-1866). Posicionou-se favoravelmente em relação 
à arquitetura clássica das obras de J. Brahms (1833-1897) e de A. 
Bruckner (1824-1896). 


Hanuš, Miroslav (n. 1907) 

Romancista tcheco. Suas obras revelam uma preocupação com a te- 
mática psicológica e, às vezes, psicanalítica. Hanuš principiou a sua 
carreira literária durante a ocupação tcheca pela Alemanha. Entre os 
seus escritos, contam-se: Paulo e Gertrudes (1941), Inferioridade 
(1942), Eu, a Justiça (1946), A Lenda de Thomas (1947), ete. Depois de 
1957, principiou a redigir uma obra sobre Comenius*: O Destino da 
Nação (1957), O Peregrino de Amsterdam (1960). 


Hartmann, Nikolai (1882-1950) 

Filósofo alemão. Ensinou em Marburg, Berlim e Göttingen. Influen- 
ciado por Aristóteles (384-322 a.C.), preocupou-se com a metafísica e 
elaborou-se intelectualmente a partir do Neokantismo (Escola de 
Marburg) e da metodologia fenomenológica. No Brasil, as suas idéias 
estiveram presentes nos escritos do sempre lembrado Anatol Rosenfeld. 
Principais obras: Metafísica da Consciência (1927), Ética (1926), A 
Base da Ontologia (1935), Possibilidade e Realidade (1938), Filosofia 
Sistemática (1942) e Filosofia da Natureza (1950). 


Harvey, Gabriel (1545?-1630) 

Poeta e crítico inglês. Amigo de E. Spenser (1552?-1599), trocou uma 
importante correspondência com ele. Harvey combateu o emprego da 
rima e introduziu o hexâmetro na versificação inglesa. Obras: Quatro 
Cartas (1592) e Superafetação de Pierce (1593). 


Hauptmann, Gerhart (1862-1946) 

Dramaturgo, romancista e poeta alemão. Dedicando-se inteiramente à 
escrita, principiou sua carreira literária marcado pelo Naturalismo. 
Assim, os seus temas relacionaram-se, durante um certo momento, com 
a influência do meio, a hereditariedade, etc. Depois, fazendo a crítica 
da sociedade burguesa, encontrou-se com o Marxismo. Finalmente, 
aderindo a uma espécie de paganismo, aproximou-se de um certo 
budismo, à maneira de Hermann Hesse (1877-1972), então corrente na 
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Europa. Eis alguns de seus escritos: Homens Solitários (1891), Os 
Tecelões (1892), Rosa Bernt (1903), Os Ratos (1910), A Ascensão de 
Hannele Mattern (1893), O Sino Submerso (1896), O Pobre Henri 
(1902), O Herético de Soana (1918), etc. 


Havlíček, Jaroslav (1896-1943) 


Romancista tcheco. Suas narrações, refere Vl. Peška, são de caráter 
psicológico e suas personagens tentam inutilmente escapar à influência 
de sua educação e origem pequeno-burguesa. Entre esses romances, 
destacam-se: O Invisível (1937) e Helinadoe (1940). Entre as novelas: As 
Viagens Imprudentes (1929-1932) e a Orquestra de Pedra (póstuma). 


Havlík, Antonin (n. 1855-m.?) 
Lingüista tcheco. Discípulo de J. Gebauer*, trabalhou na investigação 
da cronologia de textos épicos. 


Heckel, Ernst (1834-1919) 

Naturalista alemão. Depois de ensinar Zoologia na Universidade de 
Iena, visitou Darwin* (1866) e se tornou seu adepto. Elaborou uma 
teoria a propósito da passagem dos protozoários aos metazoários e 
formulou a chamada lei biogênica fundamental (1866), sintetizada na 
frase: a autogênese é uma curta recapitulação da filogênese. Entre os 
seus livros, que repercutiram imensamente no Brasil num determinado 
momento, sobressaem-se: Morfologia Geral dos Organismos (1866), 
Antropogenia ou História da Evolução Humana (trad. fr. 1877), etc. 


Hegel, Georg Wilhelm Friedrich (1770-1831) 

Filósofo alemão. Hegel é um ponto de interseção na cultura ocidental. 
No que se refere à Lingüística, JULIA JOYAUX observou que para 
Hegel “ʻa língua é como que um ‘depósito’ do pensamento. Este filósofo 
propõe uma hierarquização das línguas, segundo as suas aptidões, para 
exprimir por meio das suas categorias gramaticais as operações lógicas 
[...] estas operações lógicas dadas como onivalentes são calcadas sobre o 
modelo das línguas indo-européias modernas e até mesmo do alemão. 
Por conseguinte, o logicismo de Hegel o conduz não só a desconhecer a 
particularidade das outras línguas (o chinês, por exemplo), mas tam- 
bém a propor uma concepção discriminatória da linguagem” (Le 
Langage Cet Inconnu, p. 203. Cf. “Bibliografia"). 


Heidegger, Martin (1889-1976) 

Filósofo alemão, Aluno de E. Husserl”, sustentou, em 1916, uma tese 
sobre a doutrina das categorias em Duns Scot. Professor em Marburg, 
publica sua principal obra, O Ser e o Tempo (1927), que obtém ampla 
repercussão internacional. Desde então sua reflexão recaiu sobre a 
questão do ser. Seus livros posteriores foram traduzidos para vários 
idiomas, e as suas idéias influenciaram, de maneira marcante, o pen- 
samento filosófico contemporâneo. Contudo, a vanguarda já pôs em 
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causa muitas das suas posições. Assim, como o diz PHILIPPE SOL- 
LERS, encontramos em Heidegger “uma concepção profundamente 
reacionária da arte que é “história, no sentido essencial de que ela funda 
a história”. Valorização desmedida da ‘criação’ e da fala [rede] (“A fala 
[rede] é o recinto, isto é, a morada do ser'.), saindo da terra como 
'eclosão' simultânea da beleza e da verdade (‘ʻA beleza é um modo de 
habitar da verdade enquanto eclosão”.). A verdade, ‘advindo’ como arte 
(ʻO advento da verdade pertence à essência da obra’ / ʻa essência da 
arte pondo-se a si mesma na obra'.), etc. Poderíamos dizer simplesmen- 
te que o discurso de Heidegger em Por que os Poetas? ou em A Origem 
da Obra de Arte é uma súmula de metaforização impensada do gozo 
sexual (emergência, eclosão, clarão, desenvolvimento, esguicho). “A 
realidade mais específica da obra só está verdadeiramente prenhe de um 
advento, quando guardada na verdade que ela própria faz advir”. 
Heidegger constitui o inverso racional da Estética de Hegel. 
Compreende-se assim que ele termine pondo em evidência Hölderlin 
que, contemporâneo de Hegel, é a verdade por vir dessa inversão da 
qual a filosofia heideggeriana é a regressão predicada” (“La lutte 
idéologique dans l'écriture d'avant-garde” in “Littérature et Idéolo- 
gies”, La Nouvelle Critique, Paris,1970, número especial, p.76). 


Hennequin, Emile (1858-1888) 

Crítico francês. Estudou em Genebra, tornou-se poliglota e, durante um 
período, dirigiu a seção política do Temps. Escreveu duas obras que, 
embora datadas, são relevantes na história da Teoria da Literatura: A 
Crítica Científica (1888) e Estudos de Crítica Científica (póstuma, 1889- 
1890). Para Hennequin “a estopsicologia” — o estudo da psicologia do 
autor e do público — é que deve dar conta da atividade crítica. Esta 
realizar-se-á através de três tipos de análise: estética, psicológica e 
sociológica. 


Herbart, Johann Friedrich (1776-1841) 


Filósofo e pedagogo alemão. Depois de estudar na Suíça os métodos 
pedagógicos de Pestalozzi (1746-1827), tornou-se professor em Góttin- 
gen (1805) e ocupou a cátedra de Kant (1724-1804) em Kônigsberg 
(1809). Como o indica um dos seus comentaristas, para Herbart “'as 
representações podem ser consideradas como forças e a vida psíquica, 
como o resultado da ação recíproca dessas mesmas forças. Constata-se, 
assim, o princípio de uma estática e de uma dinâmica da vida psíquica. 
Dessa maneira, as matemáticas se aplicam à Psicologia, elevada à 
categoria de ciência exata. A Estética, para Herbart, compreende a 
moral propriamente dita, sendo o gosto e o sentido da moral da mesma 
ordem”, Mais ainda: o formalismo herbartiano penetrou profundamen- 
te no pensamento tcheco e gerou uma tradição estético-filosófica. 
Assim, ele está presente nos escritos de Durdík* ou Zába *, e autores 
como Zimmermann” ou Hostinsky* consagraram estudos às suas idéias. 
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Pode-se mesmo ir mais longe, dizendo-se que Herbart é a raiz de certas 
reflexões da corrente tcheca do Círculo de Praga que, depois, sofreria a 
influência dos “Formalistas” russos. Em Mukafovskf, perdendo o seu 
caráter mecanista, aparecerá numa nova perspectiva: o formalismo 
dialético. 


Heusler, Andres (1865-1940) 

Filólogo suíço. Professor nas Universidades de Berlim e da Basiléia. 
Entre outros trabalhos, publicou: Cantos e Epopéias na Mitologia 
Heróica Germânica (1905), O Mito e a Canção de Niebelungen (1921). 
Interessou-se também pelo estudo das sagas islandesas. 


Heussi, Karl (1874-1924) 

Historiador e teólogo alemão. Professor em Iena, destacou-se pelos seus 
livros: A Escrita da História da Igreja de Johannes Lorenz von 
Mescheim (1904), Compêndio de História Eclesiástica (1907-1909) e 
Origem do Anacoretismo (1936). 


Hlavácek, Karel (1874-1898) 
Poeta e desenhista tcheco. Considerado como um dos representantes da 


chamada “decadência tcheca”. Deixou dois livros valorizados: Tarde na 
Madrugada (1895) e Cantilena Vingadora (1898). 


Hockett, Charles Francis (n. 1916) 

Lingüista americano. Especialista em Fonética, escreveu vários tra- 
balhos, entre os quais o famoso Manual de Fonologia (1955). A pro- 
pósito, G. C. LEPSCHY observa que essa obra pode ser considerada 
“até certo ponto como o correspondente americano dos Principi de 
Trubetzkói, oferecendo uma síntese útil das discussões metodológicas e 
uma vastíssima exemplificação a respeito de línguas díspares” (A 
Lingüística Estrutural, p. 142. Cf. Bibliografia”). 


Hoffmann, Ernst Theodor Amadeus (1776-1822) 

Romancista, compositor e regente alemão. Um dos mestres da lite- 
ratura fantástica, ele próprio se definia como “excêntrico”. Suas obras 
mais famosas são: O Gato Murr (1820-1822), Fantasias à Maneira de 
Caillot (1814-1815), prefaciada pelo poeta Jean-Paul (1763-1825), Os 
Elixires do Diabo (1815-1816), A Princesa Branbilla (1821), etc. 


Honzl, Jindrich (1894-1953) 

Teórico e diretor de teatro tcheco. Honzl começou a aparecer na época 

em que o teatro tcheco era dominado pela literatura dramática de K. 
apek”. Surgiram na ocasião pequenos grupos contestatários, de van- 

guarda, que trabalhavam no Teatro Dada, no Estúdio Moderno e, 

especialmente, no famoso Teatro Liberado (Ozvobozene diwd), 

fundado em 1925 por Honzl e Jiři Frejka (1904-1952). 
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Hora, Josef (1891-1945) 

Poeta e escritor tcheco. A sua carreira literária, num primeiro instante, 
esteve ligada à sua atividade política. Socialista e depois comunista, 
seus livros Árvore e Flor (1920) e Jornada de Trabalho (id.) possuem 
raízes populares e proletárias. No entanto, nos seus textos seguintes, 
como O Coração e o Tumulto do Mundo (1922) e Itália (1925), o lirismo 
venceu a combatividade do poeta. Embora uma viagem à U.R.S.S. o 
impressionasse favoravelmente, prosseguiu no seu “novo” caminho. Em 
1929, rompeu com o Partido Comunista e publicou o panfleto A 
Literatura e a Política, onde sustentou a diversidade entre as duas. Seus 
livros imediatamente posteriores caracterizam-se por uma espécie de 
classicismo. Estão neste caso Dez Anos (1929), Tua Voz (1931), 
Mensagem do Silêncio (1936) e Variações Sobre Mácha (id.). Finalmen- 
te o advento da guerra '“reintegrou-o” na comunidade nacional. 
Publicou então A Pátria (1938), Vida e Morte do Poeta Areli (id.). Logo 
após o aparecimento do Comunismo na Tchecoslováquia (1946), os 
escritos de Hora foram negligenciados. Contudo, como se trata de um 
grande poeta, há indícios de que começam novamente a circular. 


Horálek, Karel (n. 1908) 

Lingüista tcheco. Discípulo de B. Havránek e R. Jakobson, participou 
do grupo do Círculo de Praga. Seus principais estudos referem-se ao 
eslavo antigo, ao búlgaro litúrgico, ao folclore, à métrica e à Fonética. 
Entre os seus escritos, aparece: Introdução ao Estudo das Línguas 
Eslavas (1955. 2a. ed. 1961). 


Hostinsky, Otakar (1847-1910) 


Esteta e musicólogo tcheco. Assim como Zimmermann” ou Zába *, 
procurou conferir à Estética um fundamento científico, inspirando-se 
nos pensamentos de Herbart” e de Fechner*. Outrossim, professor de 
Estética e de História da Música da Universidade de Praga, representou 
a corrente progressista dessa escola, propugnou pelo realismo e aplicou, 
ainda, em seus estudos, certos resultados teóricos elaborados por fi- 
guras tão antitéticas como Wagner" e Darwin*. Hostinský foi um dos 
mais eminentes pensadores da Tchecoslováquia. Entre os seus escritos 
sobressaem-se: Sobre a Prosódia do Verso Tcheco (1870), Darwin e o 
Drama (1873), O Belo Musical e a Obra de Arte Integral do Ponto de 
Vista da Estética Formal (1877), A Doutrina dos Sons Musicais (1879), 
Sobre o Significado da Indústria na Arte (1887), Sobre o Realismo 
Estético (1891), A Estética de Herbart (1891), A Arte e a Sociedade 
(1907), Epos e Drama (póstumo, 1911). 


Hrabák, Josef (n. 1912) 


Lingúista tcheco. Especialista em estudos sobre o tcheco antigo. Assim 
como F. Vodička, faz parte da “segunda geração” dos Estruturalistas 
tchecos. 
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Hrozny, Bedrich (1879-1952) 

Orientalista tcheco. Professor inicialmente em Viena e, após, em Praga, 
decifrou o hitita cuneiforme (1914-1917) e descobriu, em 1925, na 
Capadócia, os arquivos da colônia assíria de Kanesh. Reconheceu ainda 
a existência de outras línguas hititas. Editor do Archiv Orientalnt, 
publicou: 4 Língua dos Hititas (1916) e Código Hitita (1922). Através 
da primeira, mostrou que o hitita pertence ao ramo indo-europeu. 
Trabalhou ainda em hieróglifos neo-hititas e em escritos cretenses. 


Hruska, Jan Frantisek (1865-1937) 


Lingúista e etnólogo tcheco. Especializou-se nas populações do Sul da 
Boêmia, escrevendo sobre os seus dialetos, contos e canções. 


Hugo, Victor-Marie (1802-1885) 

Poeta, dramaturgo, romancista e ensaísta francês. Como se sabe, além 
de escrever uma obra famosa, desempenhou um papel teórico impor- 
tante durante o Romantismo. A tradução de Machado de Assis (1839- 
1908) de Os Trabalhadores do Mar é um clássico da recriação poética 
brasileira. 


Hujer, Oldřich (n. 1880) 

Lingüista tcheco. Sucessor de J. Zubatý* na Universidade de Praga, H. 
JELĪNEK sublinha que ele era um “lingüista duma rara erudição e 
duma autoridade sempre crescente”. Deve-se-lhe especialmente uma 
História da Língua Tcheca (Histoire de la Littérature Tchêque, III, ed. 
cit., p. 258). 


Humboldt, Wilhelm von (1767-1835) 

Lingüista alemão. Em 1787 ingressou na Universidade de Frankfurt an 
der Oder e, em 1788, na Universidade de Göttingen, onde estudou 
Filosofia, História e Filologia. Em 1794, principiou a ensinar em lena. 
Um de seus alunos na época, F. Schiller (1759-1799), tornou-se seu 
amigo próximo e manteve com ele uma notável correspondência. Entre 
1797 e 1801 viajou a Paris e esteve por duas vezes na Espanha. Na 
última, deteve-se na região basca a fim de efetuar certas pesquisas. 
Depois de ocupar postos públicos de relevância — Ministro e 
Embaixador —, deslocou-se para várias cidades européias. Por fim, em 
1820, retirou-se ao castelo de Tegel, dedicando-se exclusivamente às 
suas tarefas intelectuais. E, CASSIRER" salienta que “a obscuridade de 
certos conceitos humboldtianos, sobre os quais se tem apresentado 
queixas, encerra sempre um conteúdo produtivo, um conteúdo que [..] 
só resulta frutífero e operante dentro do conjunto da [sua] concepção 
concreta a respeito da linguagem [...] Essa visão geral alcança sua mais 
concisa e clara expressão na conhecida fórmula humboldtiana de que a 
linguagem não é produto (ergon), mas atividade (energeia), e que, 
portanto, sua verdadeira definição só pode ser genética. Tomada de 
maneira literal e estritamente, esta é, na verdade, a definição de 
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qualquer forma da fala” (Filosofia de las Formas Simbolicas, I, 
México, F. C. E., 1971, p. 109 e 114. Trad. de Armando Morais). A 
posição da lingüística moderna em relação à obra de Humboldt ainda 
não está completamente clarificada malgrado os esforços do próprio 
Cassirer* e de Croce” no sentido de divulgá-la. Assim, N. CHOMSKY”, 
por exemplo, põe em relevo que “o esforço de Humboldt para revelar a 
forma orgânica da linguagem — o sistema generativo de regras e 
princípios que determina cada um de seus sistemas isolados — teve um 
impacto pequeno na lingüística moderna com uma exceção significa- 
tiva”, no caso a lingüística estrutural. (Cf. Lingüística Cartesiana, 
Madrid, Gredos, 1972. Trad. de H. Wulf. Especialmente p. 65 e 78.) 
Para uma bibliografia de/sobre Humboldt, cf. OLE HANSEN-LÓVE, 
Wilhelm von Humboldt, La Révolution Copernicienne du Langage, 
Paris, J. Vrin, 1972. 


Huss, Jan (1371?-1415?) 


Reformador e escritor religioso tcheco. Desconhecem-se os primeiros 
anos de sua vida e o seu verdadeiro nome. De origem humilde, tornou- 
se professor de Teologia e reitor da Universidade de Praga (1402). 
Depois de estudar profundamente Wycliff (1320-1384), e de traduzir 
sua obra, criticou duramente os abusos do clero de seu tempo. Exco- 
mungado pelo Vaticano em 1411, foi obrigado a abandonar Praga. Mas 
nem por isso renunciou às suas idéias. Citado pelo Concílio de 
Constança, e munido de um salvo-conduto do imperador Segismundo 
(1368-1437), Huss tentou sustentar suas posições. Contudo, apesar de 
seu passaporte, um mês após sua chegada à cidade foi preso pelas 
autoridades eclesiásticas e queimado vivo. Além de traduzir o Triologus, 
de Wycliff, exerceu uma imensa atividade literária que representou a 
passagem do latim ao tcheco, nas letras do país. Entre os seus escritos, 
de grande eco na cultura eslava, apontam-se: Quodlibet (1411), Questio 
de indulgentiis (1412), De sex erribus (id.), Sobre o Conhecimento do 
Caminho da Saúde nas Moças (14127), Postila, Isto E, Explicação dos 
Santos Evangelhos Dominicais, este último relevante literariamente. 


Husserl, Edmund (1859-1938) 


Filósofo tcheco. Aluno de F. Brentano (1838-1917), ensinou em Halle, 
Göttingen e Friburgo. Em 1935, pronunciou uma conferência no 
Círculo de Praga intitulada Phânomenologie der Sprache que fez época 
e consolidou sua influência na lingüística moderna. R. JAKOBSON 
recentemente a testemunhou em entrevista concedida a Joaquin 
Rabago. Disse ele: ‘Outra das grandes fontes do Estruturalismo foi a 
fenomenologia de Husserl. Poucos livros me impressionaram tanto em 
minha juventude como a segunda parte das Logische Untersuchungen, 
de Husserl. Descobri este livro em 1915 na Universidade de Moscou. 
Foi a única vez em minha vida que fiz contrabando. Estávamos em 
plena guerra e não se permitia importar livros alemães. Consegui, no 
entanto, que me enviassem um exemplar de Logische Untersuchungen 
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através dos Países Baixos” (“La Actitud Estructuralista” in Cuadernos 
para el Dialogo, junho de 1974. No. 129, p. 346-P. 50). Mais adiante, 
ainda na mesma entrevista, aponta Husserl como um dos precursores 
da revolução chomskiana (347-P.51). 


Takubinski (Jakubinskij), Lev Pietrovitch ( + 1946) 

Teórico da literatura e lingüista russo. Foi um dos fundadores da 
Opoiaz e as suas considerações sobre as diferenças entre linguagem 
prática e linguagem poética tiveram ampla aceitação no primeiro 
instante do “Formalismo Russo”. Assim, K. POMORSKA observa que 
Iakubinski “assegura que na linguagem prática *...os sons não emergem 
para o campo luminoso da consciência..." enquanto que na linguagem 
poética permanecem constantemente dentro desse campo. Em outro 
artigo, de 1917, [...] tenta assinalar outro traço distintivo da linguagem 
poética em seu nível sonoro [...] Os estudos de Iakubinski mostram o 
esforço dos jovens estudiosos russos para delimitar a noção de lin- 
guagem poética...” (Formalismo e Futurismo, ed. cit., p. 36-7). As 
posições teóricas de Iakubinski foram brilhantemente estudadas por I. 
AMBROGIO em Formalismo e Avanguardia in Russia (cf. “Biblio- 
grafia”). Entre os seus escritos destacam-se: Sobre os Sons da 
Linguagem em Verso (1916) e A Concentração de Líquidas Iguais na 
Linguagem Prática e na Poética (1919). 


Ibsen, Henrik (1828-1906) 


Poeta e dramaturgo norueguês. Alguns de seus textos principais, como 
Casa de Bonecas (1879), Um Inimigo do Povo (1882), O Pato Selvagem 
e A Dama do Mar (1888), foram traduzidos para o português. Os 
ensaios de Georg Brandes (1842-1927) sobre Ibsen são clássicos da 
crítica literária. Outrossim, embora pequena, a sua bibliografia no 
Brasil também é relevante: além das traduções, escreveram sobre ele 
Araripe Júnior (1848-1911) e O. Maria Carpeaux (n. 1900). 


Ingarden, Roman (1893-1970) 

Teórico da literatura, esteta e filósofo polonês. Depois de ser um dos 
discípulos diletos de Husserl, ensinou na Universidade de Lwow e, a 
partir de 1933, até sua aposentadoria, na Universidade de Cracóvia. 
Contudo, isso foi o de menos. Na perspectiva fenomenológica, Ingarden 
deixou o mais completo e importante estudo existente sobre a Litera- 
tura. Assim, sua teoria dos “estratos” serviu de fundamento para 
algumas das posições que deram celebridade a R. WELLEK (cf. Teoria 
da Literatura, escrita com A. WARREN. Veja-se “Bibliografia”), 
embora INGARDEN contestasse tal aplicação de suas idéias no 
“Prefácio” à segunda edição do seu texto decisivo 4 Obra de Arte 
Literária (1930. 2a. ed. 1965). A recente tradução deste livro é um 
verdadeiro acontecimento no que tange aos estudos sobre poética em 
língua portuguesa. Sugere-se, porém, que o emprego desta versão seja 
feito comparativamente com a edição italiana da mesma obra, que 
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apareceu com o título Fenomenologia dell'opera letteraria (Milão, Silva, 
1968). Suprir-se-ão, dessa maneira, algumas dificuldades de inter- 
pretação do pensamento de Ingarden. A tradução portuguesa, feita por 
Albin B. Beau (1907-1969), Maria da Conceição Sequeira Puga (n. 
1938) e João Felix de Souza Barrento (n. 1940), foi publicada em 
Lisboa, em 1973, pela Fundação Calouste Gulbenkian. Outro texto de 
R. Ingarden vertido para o português: “A Bidimensionalidade da Obra 
Literária” in D. de O. TOLEDO, “Teoria Literária”, caderno especial 
do Correio do Povo, 13.12.69, p. 10-13. Trad. de Maria Aparecida 
Pereira. Finalmente, cabe recordar aqui um exemplar estudo de A. 
ROSENFELD sobre Ingarden: “A Estrutura da Obra Literária” in 
Anais do II Congresso Brasileiro de Crítica e História Literária, São 
Paulo, Faculdade de Assis, 1961. 


Jespersen, Otto (1860-1943) 

Lingüista dinamarquês. Jespersen é, como Sapir (1884-1939), Bloom- 
field (1887-1949) e tantos outros citados neste volume, um clássico da 
Lingüística. Sua obra mais famosa, onde desenvolve a noção de pro- 
gresso, intitula-se Progresso na Linguagem (1894). Mas ele escreveu 
muitos outros textos renomados, como Filosofia da Gramática (trad. fr. 
1972), etc. 


Jirát, Vojtéch (1902-1945) 

Historiador da literatura tcheco. Discípulo de O. Fischer”, trabalhou 
especialmente sobre temas da literatura do Leste. Desenvolveu suas 
atividades intelectuais durante o florescimento do Estruturalismo 
Tcheco. 


Jodelle, Etienne (1532-1573) 


Dramaturgo francês. Pertenceu a um grupo de alunos do Colégio 
Boncourt, que se uniu num segundo instante ao grupo da Pléiade. Esta, 
originada no Colégio Coqueret, apareceu em 1549, foi organizada em 
1553 e designada como tal por P. Ronsard (1524-1585) em 1556. Em 
1552, Jodelle tentou romper com a tradição do teatro medieval com sua 
peça Eugênia. Após, em 1553, fez representar diante de Henrique II 
(1519-1559) sua peça Cleópatra Cativa. Escrevia uma outra tragédia, 
Dido Sacrificando-se, quando, muito jovem, morreu na miséria. 


Joyce, James (1882-1941) 

Narrador, poeta e dramaturgo irlandês. Um dos maiores scriptores de 
todos os tempos e ponto de partida da vanguarda. H. LEVIN rememora 
que suas “obras experimentaram a hostilidade dos impressores e a 
oposição da censura. Foram confiscadas pelas alfândegas e ferozmente 
pilhadas. Sofreram a negligência dos revisores de provas e os ataques 
da crítica. Algumas igrejinhas defenderam-nas. Será necessário lem- 
brar, por fim, a incompreensão que encontraram na maioria dos lei- 
tores? No entanto, Joyce era agraciado com a mais alta forma de con- 
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sideração: era imitado. Sua influência era e é tão difusa que, quase 
sempre, não é reconhecida” (“Introduction a James Joyce”, in 
“Configuration Critique de James Joyce”, Revue des Lettres Modernes, 
Paris, 1959, I, no. 4, p. 19). Os trabalhos de reescrita de A. Houaiss no 
caso de Ulisses (Rio de Janeiro, Civilização Brasileira, 1966) e de H. de 
Campos (n. 1931) e A. de Campos (n. 1929) no de Panorama do 
Finnegans Wake (São Paulo, Conselho Estadual de Cultura, 1962. 
Reimpresso com acréscimos: São Paulo, Perspectiva, 1971) são obras- 
primas da “'textualidade” brasileira. 


Kalandra, Záviš (1902-1950) 

Jornalista tcheco. Como o indicam os organizadores franceses da 
montagem O Círculo de Praga (cf. “Bibliografia”’), “jornalista co- 
munista tcheco, homem duma vasta cultura, autor de numerosos 
estudos e artigos políticos, históricos, de ciência e de crítica literária, 
etc. Tendo condenado os processos políticos de Moscou que tinha 
qualificado de ‘crimes contra a revolução proletária mundial”, foi 
excluído do Partido Comunista Tchecoslovaco pretensamente como 
‘trotskista’. Pouco depois da ocupação da Tchecoslováquia, foi depor- 
tado e passou seis anos nos campos nazistas. Em 1947, publicou sua 
principal obra, O Paganismo Tcheco. Em 1950, foi condenado à morte 
no processo Horaková, a despeito de um telegrama endereçado ao Chefe 
do Estado por Albert Einstein”. 


Kandinsky (Kandinskij), Vassili (1866-1944) 

Pintor russo. Um dos iniciadores da arte abstrata. No início de sua 
carreira, entusiasmou-se pelo Impressionismo e pelo Fauvismo. Em 
1908, influenciado pela “arte dos ícones”, começou a abandonar a arte 
figurativa. Quando publicou o seu livro Do Espiritual na Arte (1911), já 
estava livre do passado. Em 1914, retornando a Moscou, depois de 
longa estadia na Alemanha, dedicou-se à docência. Em 1920, obteve a 
fundação da Academia Russa de Ciências e Artes. Deixou outra vez a 
Rússia para ensinar na Bauhaus de W. Gropius (n. 1883). Morreu na 
França. 


Kartsevski (Kartsevskij), Serguei Iossipovitch (1884-1955) 

Lingiista russo. Conforme notícia biográfica do Prof. S. STELLIN- 
MICHAUD, ““preso em Moscou em 1906, por sua atividade política, 
passa um ano na prisão conseguindo se evadir e chegar a Genebra [...) 
Inscrito na Faculdade de Letras, torna-se aluno de Ferdinand de 
Saussure”, Bernard Bouvier, Charles Bally* e de Albert Séchéhaye fial 
Premiado num concurso aberto em São Petersburgo por um romance, o 
jovem escritor foi convidado por Maksim Gorki a colaborar em sua 
revista Zdanie. Kartsevski mantém nessa época uma correspondência 
com Romain Rolland [1868-1944] sobre Tolstoi [...] S. Kartsevski 
retorna a Moscou após a queda do tzarismo, em março de 1917, e se 
consagra definitivamente à Lingüística [...] Transferindo-se para Praga, 
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funda e dirige a Escola Russa no Estrangeiro, jornal que aparece du- 
rante 6 anos e que repercutiu amplamente. Um dos promotores da 
Escola Fonológica, Kartsevski desempenha um papel de primeiro plano 
no Círculo Lingüístico de Praga. Após defender sua tese de doutorado, 
liga-se definitivamente à Universidade de Genebra e funda os Cahiers 
Ferdinand de Saussure" (Cahiers Ferdinand de Saussure, 1956, no. 14, 
p. 5-7). Além de artigos, publicou: Repertório da Língua Russa (1926) e 
Sistema do Verso Russo (1927). R. Jakobson dedicou-lhe o escrito 
“Serguei Kartsevski”, publicado no mesmo número da revista indi- 
cada. 


Kharuzina, Vera Nikolaievna (1866-1931) 

Etnógrafa russa, Depois de completar sua formação em Berlim e Paris, 
tornou-se, a partir de 1907, leitora do Instituto Arqueológico de 
Moscou. Mais tarde, ensinou na própria Universidade de Moscou. Fez 
expedições científicas a várias regiões; como o Báltico, o Cáucaso e a 
Criméia. Trabalhos publicados: No Norte (1890), Contos de Fadas dos 
Russos Não-Eslavos (4 vols. 1901-1905), Material Bibliográfico Para 
Uma Literatura Etnográfica (1904), Introdução à Etnografia. Apre- 
ciação e Classificação dos Povos do Mundo (1941), etc. 


Kašík, Antonin (1876-1916) 
Filólogo tcheco. Estudou as inter-relações entre a língua popular e a 
língua literária. 


Keats, John (1795-1821) 

Poeta inglês. No que se refere a sua atividade teórica, R. Wellek destaca 
que “deve figurar na história da crítica como apêndice e prolongamento 
de Hazlitt [1778-1830]. De crítico profissional não teve nada, ainda que 
tenha escrito uma resenha, publicado duas críticas, deixado notas 
marginais em obras de Milton, Shakespeare” e Burton, e opinado em 
suas cartas íntimas sobre a poesia e os poetas”. Contudo, diz mais 
além, “esses juízos dispersos” são tão importantes, “que nenhuma 
história da crítica pode prescindir deles” (cf. Historia de la Crítica 
Moderna 1750-1950, ed. cit. Especialmente p. 240-3). 


Khlebnikov (Xlebnikov), Viktor Vladimirovitch, chamado Vielemir 
(1885-1922) 

Poeta russo, Como Fernando Pessoa (1888-1935), A. Artaud' e J. 
Joyce”, um dos maiores scriptores da época moderna. Um dos maio- 
res, como de resto os demais, apenas no sentido de sua paixão pela 
escrita. Na sua vida privada, embora chamasse a atenção pela excen- 
tricidade, era, como ele mesmo se denominava, “cidadão do mundo”. 
Outrossim, Khlebnikov opunha a civilização russa e asiática à ociden- 
tal, por considerar esta apodrecida pelo Capitalismo. Entre os seus 
textos e fragmentos de maior destaque, aparecem Investigação da Noite 
(1918) e 4 Noite Anterior aos Sovietes (1921). 
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Kittredge, George Lyman (1860-1941) 

Erudito americano. Professor de Literatura Inglesa na Universidade de 
Harvard, escreveu várias obras como Observações Sobre a Linguagem 
do “Troilus” de Chaucer (1894), A Época do “Troilus” e Outros Casos 
de Chaucer (1905), O Erudito e o Pedante (1916), Sir Thomas Malory 
(1925), etc. 


Klácel, Frantisek Matouš (1808-1882) 

Pensador e escritor tcheco. Professor de Filosofia em Brno. Idealista e 
hegeliano, “suas opiniões panteístas e humanitárias” foram causa de 
intermináveis conflitos com seus superiores. Como o explica H. JE- 
LÍNEK, “privado de sua cátedra, sofreu durante anos em sua cela e 
acabou, com a idade de 60 anos, por emigrar para a América. Espírito 
muito ousado, mas nebuloso e confuso, Klácel fez tentativas, sem muita 
felicidade, de compor poemas líricos e satíricos [...] Traduziu o Fausto, 
escreveu em tcheco e em alemão interessantes estudos de Psicologia, 
Estética e Ética e foi o primeiro a expor na Boêmia as doutrinas so- 
cialistas, em cartas dirigidas a Božena Nêmková”, com a qual estava 
intimamente ligado” (Histoire de la Littérature Tchèque, 1, ed. cit., 
p. 326). 


Klicpera, Václav Kliment (1792-1859) 

Dramaturgo e romancista tcheco. Professor, escreveu muitas peças de 
caráter histórico, como Blanik (1813) ou Soběslav, Príncipe Camponês. 
Algumas de suas farsas populares são representadas até agora. Estão 
em tais casos Chapéu Milagroso (1817) ou Comédia Sobre a Ponte 
(1826). Seus romances, como Točnik (1828), referem-se à história da 
Boêmia. 

Kollár, Jan (1793-1852) 

Poeta eslovaco de expressão tcheca. Depois de estudar Teologia em 
Iena, onde foi influenciado pelo romantismo alemão, tornou-se pastor 
protestante em Budapest. Por fim, professor da Universidade de Viena. 
Suas Poesias são de 1821. Seu poema mais célebre, 4 Moça de Sláva 
(1824), de feição pan-eslavista, foi aumentado após cada edição até 
1952. Publicou ainda: Canções Populares Eslovacas (1834 e 1835) e 
muitos outros trabalhos arqueológicos. É famoso o seu estudo Sobre a 
Solidariedade Literária dos Diferentes Grupos e Dialetos da Nação 
Eslava (1837). 


Komensky (cf. Comenius) 


Konrad, Kurt (1908-1941) 

Publicista tcheco. Formou-se na seção de História da Faculdade de 
Letras da Universidade de Praga. Participou de várias organizações de 
esquerda e escreveu nos jornais Tvorba (Reação) e Rude Prava (O 
Direito Vermelho). Destacou-se como comentarista de política estran- 
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geira e como estudioso da então situação política tcheca. Literariamen- 
te, criticou o “Formalismo” Russo, o Estruturalismo Tcheco e. o 
Surrealismo. Defendeu o realismo socialista. Entre os seus escritos, 
citam-se: 4 Revolução Espanhola (1937) e A Liberdade e as Armas 
(1949, póstumo). Morreu vítima dos nazistas, 


Kopecki (Kopeckij), Leonti Vassilievitch (n. 1890) 

Lingüista russo. Especializou-se em Eslavística e fez parte do Círculo de 
Praga. Professor de Russo no Instituto de: Tecnologia da Universidade 
de Praga e na Universidade de Carolina, .na mesma cidade. Seus tra- 
balhos, diz,J. Vachek, abrangem o domínio da metodologia do ensino 
do tcheco e da lexicografia russa (cf, The Linguistic School of Prague: 
An Introduction to its E RON and Practice, p: 229. Veja-se “Biblio- 
grafia”). X ' j 


Král, Janko (1822-1876) i 

Poeta eslovaco. Depois de cónċitar seus companheiros à revolta contra 
os húngaros, foi preso. Salvou-se da forca num derradeiro instante. Os 
poemas de suã autoria que se conservam, como, o fragmento de O 
Drama do Mundo, foram editados entre 1893 e 1938. Sua poesia é de 
inspiração popular e romântica. 


Krejčí, Karel (n. 1904) 

Eslavista tcheco. À sua atividade literária se desenvolveu no momento 
em que'a crítica tcheca passava por uma transição. Assim, embora a 
escola positivista de Jaroslav Vlček (1860-1930) ainda fosse florescente, 
os novos rumos' sugéridos pela: obra de A. Novak principiavam a ser 
adotados. Krejčí tentou aplicar critérios sociológicos à crítica, como 
transparece em seu estudo sobre o escritor Jakub Arbes (1840-1914). 
Distinguiu-se ainda como estudioso da literatura polonesa. 


Krutchonikh (Krutênych); Alekséi Elissievitch (1886- 1968) 

Pintor, poeta e teórico da literatura russo. Foi um dos membros mais 
ativos do Cubo- futurismo russo, do qual, fizeram parte também 
Khlebnikov” e Maiakovski”. Procurou uma analogia entre a escrita e o 
sistema sonoro do russo, recusando à poesia precedente porque apenas 
uma repetição de consoantes. Daí seus poèmas, à primeira vista, pa- 
recerem vir do nada. Krutchonikh explorou com êxito as possibilidades 
da poesia “transmental”, criada pelo citado Khlebnikov* 


Kubín, Josef Stefan (n. 1864-m.?) 

Folclorista tcheco. Investigador tenaz do folclore literário, publicou 
mais de 120 volumes sobre a matéria, a partir de 1941: | 

Kysely; Frantisek (1881-1940) 


Cenógrato tchecó. Foi professor da Academia de Belas-Artes de Praga. 
Dedicou-se ao ' desenho; à elaboração de cartazes e à cenografia. Ficou 
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conhecido pela sua montagem da ópera 4 Noiva Vendida, de B. 
Smetana’. 


Larin, Boris Aleksandrovitch (1893-1964) 

Lingüista russo, Depois de graduar-se na Universidade de Kiev, estudou 
sânscrito, persa e, ainda, línguas eslavas, românicas e bálticas. Suas 
pesquisas recaíram sobre a língua russa e sua história, sobre diale- 
tologia, Lexicografia, fraseologia, Estilística, gramática e, finalmente, 
sobre Filologia Indiana. A relação de suas obras é bastante grande. 
Destaquemos três: O Dicionário Moscovita de Paris de 1586 (1948), Da 
História das Palavras: 1. O Animal Selvagem; 2. A Família; 3. A 
Confusão (1951), O Estudo e a Tradução da anda Poética Indiana 
(1957). 


Lautréamont, Isidore Ducasse, chamado conde de (1846- 1870) 


Poeta francês. Os textos de: Lautréamont são retomados, assumidos, 
variados (no sentido musical) e disseminados pela escrita da vanguarda. 
Assim, JULIA KRISTEVA. frisa que, o “livro de Sollers, Leis, desloca 
uma articulação da prática literária: dos dois espaços cindidos de 
Lautréamont, Sollers faz um livro despedaçado, cuja musicalidade e 
mimesis “constituem uma verdadeira: tanatografia, uma: liquidação da” 
posição subjetal-pela: violência-orquestrada de um processo ao: qual não 
escapa nenhum aspecto da experiência do sujeito e cuja enunciação diz 
respeito às mais agudas contradições. da sociedade: francesa e inter- 
nacional. da: década: de, 70 do-.nosso século” (La Révolution du Langage 
Poétique, Paris, Seuil, 1974, p. 193). Lautréamont ajuda a sepultar a 
“literatura”, colocando-se:no ''grau zero da escrita”. 


Lawrence, David Herbert (1885-1930) 


Romancista, poeta e ensaísta inglês. Muito conhecido: através de seus 
romances: e novelas, não: é menos interessante: como ensaísta e, parti- 
cularmente, epistológrafo, Assim,se em:vários:dos seus ensaios concep- 
tualiza de maneira brilhante sua visão lírica-do sexo, em suas cartas 
documenta: com- extraordinária sinceridade: sua: forma de: senti-lo. 
Outrossim, como se sabe, um dos romances de Lawrence, O Amante de 
Lady Chatterley: (1928). proibido de circular em vários países ao apa- 
recer, foi, como:o Ulisses de Joyce'; um dos“'casos” da literatura da pri- 
meira metade do século. E que, para: Lawrence, registra NORTH- 
ROP FRY (n. 1912), “o inimigo é ainda o burguês; não o burguês 
enquanto capitalista, mas enquanto quadrado, representante de uma 
moral repressiva” (La Estrúctura' Inflexible de la Obra Literaria, 
Madrid; Taurus, 1973; p. 180. Trad. de Rigo Durban Sanchez). 


Le Rouge, Gustave (1867-1938). 
Romançista francês: Autor de: romances de: folhetim, Aroia uma 


obra imensa. Entre os seus livros aparecem: O Misterioso Dr. Cornelius 
(1918-1919), Os Cavalheiros  do' Clorofórmio (1918), etc. Amigo de Paul 
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Verlaine”, deixou memórias que o evocam: Verlainianos e Decadentes 
(1928). 


Lehr-Splawihski, Tadeusz (n. 1891) 

Lingüista polonês. Eslavista, contribuiu com o Círculo Lingüístico de 
Praga. Entre as suas obras, indicam-se: 4 Gramática da Região 
Potawy, A Língua Polonesa: Sua Formação, Sua Origem e seu Desenvol- 
vimento, Gramática Histórica da Língua Polonesa, etc. 


Levy, Jiri (1926-1967) 

Teórico da literatura tcheco. Especialista em estudos sobre versificação 
e tradução, seus trabalhos tornam-se, cada vez mais, um ponto de 
referência nos modernos estudos de poética. Assim, ainda recentemen- 
te, o semiólogo russo I. REVSIN dedicou-lhe o ensaio ''Comentário 
Semiótico do Livro Sobre a Tradução de Jiry Levý” in “La Traduction 
en jeu”, Change, 1974, no. 19, p. 56-67. Cf. os ensaios de O. SUS e R. 
WELLEK (“Do Formalismo ao Estruturalismo Tcheco” e “A Teoria 
Literária e a Estética da Escola de Praga”) neste volume. 


Lewis, Clive Staples (1898-1963) 

Erudito inglês. Docente e tutor no Magdalen College (1925-1954), foi 
professor também de inglês medieval e renascentista em Cambridge 
(1954). Entre as suas obras, sobressaem-se: A Heresia Pessoal (1939) 
(escrita em colaboração com E.M.W. Tilliard, n. 1889), Prefácio ao 
“Paraíso Perdido” (The Ballard Mathew Lecture for 1941) (1942), 
Literatura Inglesa no Século Dezesseis (1954), Experiência em Crítica, 
etc. Lewis dedicou-se também à literatura infantil. 


Lovejoy, Arthur O. (1873-1962) 

Pensador americano. R. WELLEK explica que “seu método pode ser 
criticado por seu excessivo intelectualismo: Lovejoy concebe a evolução 
ideológica como um processo auto-suficiente e presta pouca atenção aos 
contextos históricos ou psicológicos. Para ele, a poesia é só um docu- 
mento para a História das Idéias, e as idéias na literatura são 'idéias 
filosóficas diluídas” [...] A História das Idéias é, obviamente, uma 
importante disciplina, com valor exegético para o estudo da História da 
Literatura. Mas não é uma substituta do estudo literário” (Conceptos 
de Crítica Literaria, ed. cit., p. 228). 


Lukács, György (1885-1971) 

Esteta, teórico da literatura e filósofo húngaro. Professor da Univer- 
sidade de Budapest e Ministro da Educação da Hungria. Amigo prô- 
ximo de Arnold Hauser, foi seu contemporâneo de estudos. Seu dis- 
cípulo LUCIEN GOLDMANN (1913-1970) argumenta que o “... pen- 
samento de Lukács é uma síntese das grandes estéticas clássicas de 
Kant e de Hegel”. Lukács situa a criação estética no mesmo plano que as 
outras grandes atividades criadoras do homem, como a ciência, a 
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filosofia, a ação, recusando simultaneamente subordiná-la ao pensa- 
mento, como o fizeram os pré-kantianos e, mais tarde, Hegel”, e 
atribuir-lhe um privilégio qualquer que a ela subordinaria as outras 
atividades criadoras, como fizeram os românticos. Como Hegel”, re- 
cusa, porém, reduzir a arte a um elemento essencialmente formal e 
abstrato, vendo nela uma estrutura dinâmica que é sempre uma síntese 
entre uma significação variável e estreitamente ligada ao devir histórico, 
e a força mais adequada à sua expressão” (“L'esthétique du jeune 
Lukács” in Marxisme et Sciences Humaines, Paris, Gallimard, 1970, p. 
240-1). Segundo a opinião de A. Hauser, expressa numa conversa, as 
grandes obras de Lukács ainda são A Alma e as Formas (1911), A 
Teoria do Romance (1916) e História e Consciência de Classe (1929). 
Destas, a segunda foi traduzida para o português pelo escritor Alfredo 
Margarido (n. 1928), que completou sua formação com Goldmann. 
Finalmente, cabe recordar que as atividades de Lukács, Hauser e 
Goldmann procuraram atribuir à sociologia literária um estatuto 
científico. 


Lunt, Horace Gray (n. 1918) 


Lingüista americano. Especializou-se em línguas eslavas e estudou, 
comparativamente, o parentesco das palavras. 


Mácha, Karel Hyneck (1810-1836) 

Poeta e prosador tcheco. Principiou sua carreira literária com um livro 
escrito em alemão, Versuche des Ignaz Mácha (Versos de Ignaz 
Mácha, 1829). No entanto, sob a influência do poeta e teórico da li- 
teratura Jungmann (1773-1847), integrou-se na tradição da escrita 
tcheca e, daí em diante, só escreveu nessa língua. Ultrapassando o 
sentimentalismo romântico e a versificação histórico-patriótica, Mácha 
tornou-se um dos maiores poetas da Tchecoslováquia. A sua obra-prima 
é o grande poema lírico-épico Máj (1836), traduzido para todas as li- 
teraturas importantes do mundo. Além desse texto, são famosos ainda a 
alegoria fantástica Peregrinação ao Monte dos Gigantes (1833), o 
fragmento de um romance histórico inacabado, Krivoklad (1834) e os 
romances Márinka (1834) e As Ciganas (1835). 


Maeterlinck, Maurice Polydore Marie Bernard (1862-1949) 

Poeta, dramaturgo e escritor belga de expressão francesa. Depois de 
renunciar à advocacia, dedicou-se inteiramente à Literatura. Ligou-se a 
poetas belgas, especialmente Gregoire Le Roi (1862-1941), conheceu em 
Paris Villiers de L'Isle Adam (1838-1889) e tomou parte no movimento 
simbolista. Seus dramas Os Cegos (1891), As Sete Princesas (id.) e, 
sobretudo, O Intruso (1890) e Pelléas et Mélisande (1892) tornaram-no 
o mais famoso dramaturgo daquela escola. Seus livros A Vida das 
Abelhas (1901) e a Sabedoria e o Destino (1898) fizeram-no conhecido 
do público de língua portuguesa. Antes de receber o Prêmio Nobel, em 
1911, escreveu outra peça de grande repercussão: O Pássaro Azul 


356 i Dionisio Toledo 


(1908). Finalmente, num último instante, enveredou para o ocultismo, 
publicando o texto 4 Morte (1913). 


Maiakovski (Majakovskij), Vladímir (1894-1920) 

Poeta russo. É um dos poetas russos mais trabalhados ho Ocidente, seja 
através de recriações poéticas (Elsa Triolet, Lila Guerrera e, entre nós, 
E. Carrera Guerra ou Haroldo de'Campos), seja por meio de estudos 
admiráveis. (R. Jakobson, A. M. Ripellino), seja por intermédio de 
edições exemplares (B. Schnaiderman). Como o observa C.M. BOW- 
RA, falando na mudança que: se operou na poesia dos últimos cin- 
quenta: anos, “o. exemplo de: Maiakovski demonstra que a nova ma- 
neira, apesar de-sua subjetividade: eruptiva, está completamente pre- 
parada' para manejar novos temas. Ele mesmo falou em nome da 
maioria: oprimida do povo russo sob um sistema político que não ofe- 
recia.corisolo, ném esperança. Seu estilo experimental é adequado para 
a rebelião e.a queixa é perfeitamente apta para expressar estados de 
ânimo que não se enquadravam no modo normal de um estilo mais 
convencional [...] Uma de suas armas principais era sua habilidade 
para comprimir uma força explosiva em um pequeno espaço” (Poesia y 
Política, 1900-1960, Buenos Aires, Losada, 1969, p. 49). Depois de uma 
vida agitada, na qual a prisão, a- atividade política e o amor se cru- 
zavam apaixonadamente, depois de uma viagem à Europa e à América 
do Norte, Maiakovski deu fim tragicamente à sua vida. 


Mallarmé, Etienne, chamado Stéphane (1842-1898) 


Poeta francês. Scriptor como Artaud', Lautréamont!, Joyce”, etc. 
JULIA KRISTEVA recorda e explica que o “interesse de Mallarmé pelo 
funcionamento da língua é conhecido, Esse interesse transparece não só 
em seus poemas — que se constroem como uma narração das operações 
simbólicas — mas também em. seus textos, apresentados como cien- 
tíficos ou teóricos.. Com efeito, a ciência lingüística de Mallarmé nada 
tem a ver com os. postulados. da lingüística que trata da linguagem 
corrente.. Tal confusão provoca sempre o riso dos lingúistas, que não 
encontram nenhuma verdade científica na, teoria mallarmeana tanto nas 
Palavras Inglesas quanto nas Variações Sobre um Tema. Nem poderia 
deixar de ser assim, pois o objeto de Mallarmé não é a linguagem como 
sistema de informação e comunicação, mas o texto como uma cena — 
um teatro — na qual: se engendra aquilo que é entendido com uma 
estrutura; “o que de melhor acontece entre duas pessoas, escapa-lhes 
sempre, enquanto interlocutores” (Grands faits divers, Confrontation, 
411). Leiamos: o interlocutor, a comunicação da mensagem não cons- 
tituem. o domínio em. .que se produz o processo da- significação, seu 
engendramento, seu, encaminhamento, que. o texto quer captar” 
(“Sémanalyse et production de sens”? in A. J. GREIMAS e outros, 
Essais. de- Sémiotique Poétique, Paris, Larousse, 1972, p, 217-8). Sobre 
interpretações modernaş: de Mallarmé,. cf. PHILIPPE SOLLERS, 
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“Littérature et totalité” in Logiques, Paris, Seuil, 1968, p. 97:117 e 
ainda JULIA KRISTEVA, La Révolution du Langage Poétique, ed. cit. 


Manheim, Karl (1893-1974) 

Sociólogo húngaro. Até 1933, ensinou Sociologia na Universidade de 
Frankfurt. Foi, então, vítima do Nazismo e, como sempre em tais casos, 
expulso do magistério. Transferindo-se para a Inglaterra, país livre, 
tornou-se professor de Sociologia da Escola de Economia de Londres e 
professor catedrático de Pedagogia da Universidade de Londres. 
Segundo Manheim, a historicidade é a característica mais importante 
da condição humana. Suas reflexões, de inspiração marxista, supõem 
uma correlação estrutural e dinâmica entre todos os elementos culturais 
do sistema social. Entre as suas obras, algumas de grande eco (pen- 
samos neste instante em L. Goldmann.:.), sobressaem-se: Ideologia e 
Utopia (1929), Diagnóstico de Nosso Tempo (1943), Liberdade, Poder e 
Planejamento Democrático (1951) e vas livros ponant: 


Marr, Nikolai Iakovlevitch (1864- 1934) 


Lingüista soviético. Especialista em línguas caucasianas, particular- 
mente no armênio antigo e no georgiano antigo, foi membro da Aca- 
demia. Depois de elaborar a chamada doutrina “jafética” da lingua- 
gem, chegou à ''monogênese”” das línguas. Para ele, a linguagem era 
uma-superestrutura na qual os estados lingiústicos e os estados sociais 
se correspondiam. Ademais, sustentava uma anterioridade da escrita 
géstualľ sobre- a linguagem: fonética. Em 1950, depois: de um apoio de 
muitos anos, Stalin (1879-1953), numa entrevista concedida ao o Pravda, 
condenou as teorias de Márr.' 


Marty, Anton (1847-1914) 

Filósofo e lingüista suíço." Foi aluno de F. Brentano e ensinou na 
Universidade Alemã ‘de Praga (1880-1913). Nessa cidade, formou, com 
A. Meinong von Handschuchsheim (1853-1920) e C. von Ehrenfels 
(1859-1932), a famosa Escola Filosófica de Praga. Sua obra fundamen- 
tal intitula-se: Estudo Para a-Instauração da Gramática Geral e a 
Filosofia da Linguagem (1908: Apêndice, 1910). Este escrito refere-se à 
definição da Filosofia: da Linguagem e às suas divisões. Uma delas 
aplica-se'à semasiologia (estudo sobre o significado), sua parte mais 
interessante. Tullio de Mauro acentua, a propósito do mesmo texto, 'que 
Marty restabelece, de maneira compreensível, uma problemática. Jeib- 
niziana, antecipando de maneira impressionante certos temas, choms- 
kianos (Cf, TULLIO DE MAURO, nota à edição crítica . de. F» DE 
SAUSSURE, Cours de Linguistique Générale, ed. cit., p. 385- -6 Sobre 
Marty, que começa a ser reestudado, consulte-se ainda S. Y KÙ- 
RODA, “Anton Marty et la théorie transformationelle” in JULIA 
KRISTEVA, '“Épistemologie de la linguistique”, Langages, Parise 
Didier-Larousse, 1971, no. 24, p. 48-66). E $ 
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Masaryk, Tomás Garrigue (1850-1937) 

Político, publicista e filósofo tcheco. Professor universitário em Praga, 
Masaryk fundou a República Tcheca e exerceu imensa influência na sua 
formação intelectual. Realmente, através de sua atividade e de seus 
livros, conseguiu estabelecer a união entre o velho pensamento tcheco 
da “reforma” e as necessidades do mundo moderno. Entre os seus 
escritos mais importantes, citam-se: A Questão Social (1898), As 
Filosofias Nacionais dos Tempos Modernos (1905), Rússia e Europa 
(1913), A Questão Tcheca (1895), Jan Huss (1896), Karel Havlíček (id.) 
e Sobre o Ideal das Obras Poéticas. Masaryk foi presidente da Tche- 
coslováquia entre 1918 e 1935. 


McGuffey, William Holmes (1800-1873) 

Pedagogo americano. Após se tornar pastor presbiteriano (1829), foi 
professor de línguas na Universidade de Miami e de Moral na Univer- 
sidade de Ohio. Nesta última, ocupou um alto posto administrativo. É 
lembrado pela publicação de uma série de textos para escolas elemen- 
tares. 


McKerrow, Ronald Brunless (1892-1940) 

Biógrafo e editor inglês. Ensinou em Tóquio. Além de editar a Revista 
de Estudos Ingleses (1925) e a Biblioteca (1934-1937), dirigiu a editora 
“Sidgwick and Jackson”. Editou ainda o Manual Gull's e as obras de 
Thomas Nash. Colaborador de jornais importantes, entre as suas obras 
referem-se: Dicionário dos Impressores, 1558-1640 (co-autor: F.S. 
FERGUSSON, 1932), Os Antigos Editores de Shakespeare (1933), 
Prolegômenos ao Shakespeare de Oxford (1939). 


Meillet, Antoine (1866-1936) 

Lingüista francês. A palavra de ordem da autonomia da Lingüística, diz 
ROMAN JAKOBSON, foi lançada e difundida por Antoine Meillet no 
1.º Congresso de Lingüistas (Haia, 1928) (Essais de Linguistique 
Générale, II, p. 24. Cf. “Bibliografia”). Meillet deu ênfase aos aspectos 
sociais da linguagem. Escreveu muitas obras, entre as quais: Os 
Dialetos Indo-Europeus (1908), O Estado Atual da Lingüística Geral 
(id.), 4 Evolução das Formas Gramaticais (1912), Como as Palavras 
Trocam de Sentido (1906), Apanhado Duma História da Língua Grega 
(1913). 


Meinecke, Friedrich (1862-1954) 

Historiador e crítico alemão. Após completar sua formação em Berlim 
(1882-1886), trabalhou em arquivos em Bonn (1887). Em razão da 
experiência adquirida, foi nomeado arquivista secreto do Estado em 
Berlim. Ensinou em Estrasburgo, Friburgo e Berlim. Desenvolveu suas 
reflexões a partir da crítica à política bismarckiana, que se apoiava nas 
razões do Estado contra os ideais tradicionais. A sua obra inspira-se na 
idéia da necessidade de um retorno ao idealismo do século XVIII. 
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Principais escritos: O Cosmopolitismo e o Estado Nacional (1908), A 
Idéia da Razão de Estado na História Moderna (1924) e A Catástrofe 
Alemã (1946). 


Método, São (825-885) 

Apóstolo eslavo. Como Cirilo, cedo dedicou-se às missões, atuando en- 
tre os árabes e os khazars. Um e outro foram designados por Miguel 
III (838-867) para evangelizar os eslavos (864). Assim, inventariaram o 
alfabeto eslavo ou cirílico, traduzindo através dele o Evangelho, e or- 
ganizaram a liturgia eslava e o clero nacional. Após serem chamados a 
Roma e terem sua ação aprovada pelo Papa Adriano II, sobreveio a 
morte de Cirilo”. Método, então, retornou como bispo. Preso e 
acusado pelo batismo de um príncipe da Boêmia, foi enviado para a 
Morávia com a aprovação do Papa João III. A invasão da Morávia 
pelos magiares destruiu a obra de Método. Contudo, a liturgia eslava, 
que criou, foi transmitida aos demais países da região, através da 
Bulgária. 


Metternich - Winneburg, Clement (1803-1859) 


Estadista austríaco. Seu filho Richard Metternich-Winneburg (1829- 
1895) publicou suas memórias. 


Meyerhold (Mejerxold), Vsievolod Iemilievitch (1874-1940?) 

Diretor e ator de teatro russo. Seguindo uma carreira paralela à dos 
Formalistas russos, foi, como estes, condenado. Em 8 de janeiro de 
1938, fecharam o seu teatro. Em junho de 1939, foi preso. A enciclo- 
pédia teatral soviética indica que morreu em 1940. Para uma apreciação 
correta de Meyerhold, cf. NINA GOURFINKEL, “Le théatre russe” in 
“Histoire des Spectacles”, Encyclopédie de la Pléiade, Paris, Galli- 
mard, 1965, p. 1 021. 


Miklošič, Franz Xaver von (1813-1891) 

Lingüista eslovaco. Foi o primeiro titular da cadeira de Filologia Eslava 
da Universidade de Viena (1849) e um dos fundadores do estudo das 
gramáticas comparadas do eslavo. Sua obra é um ponto de referência 
obrigatório na história da Lingüística. Entre os seus escritos aparecem: 
Lexicon linguae slovenicae veteris dialecti (1850), Lexicon palaeo- 


slovenico-graeco-latinum (1862-1865), Gramática Comparada das 
Línguas Eslavas (1825-1875), etc. 


Moore, Thomas (1779-1852) 

Poeta, biógrafo, romancista e historiador irlandês. Começou traduzindo 
Anacreonte de Teos (Séc. VI a.C.? - Séc. V, a.C.?) e definiu sua car- 
reira literária com Poemas de Thomas Little (1801). Depois de viajar 
aos E.U.A. e publicar outros livros, percorreu a Europa e, na Itália, 
conheceu Byron” que lhe legou suas Memórias a serem editadas após 
sua morte. Além de deixar sátiras e um romance, O Epicurista (1827), 
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lançou uma História da Irlanda (1846). Biografou Sheridan (1825) e, 
compensando. a destruição dos manuscritos das Memórias de Byron”, 
a pedido da irmã do grande poeta, escreveu Memórias da Vida de 
Byron (1830). 


Morris, Charles (n. 1901) 

Semiólogo americano. Em 1931 tornou-se professor da Universidade de 
Chicago e, em seguida, um dos mais ilustres representantes dos moder- 
nos estudos de Semiologia. Realmente, depois dé absorver o pensamen- 
to neopositivista europeu, principiou uma análise da linguagem na 
perspectiva da Semiótica. Behavorista, estudou a distinção dos diversos 
empregos do ''signo” e da “significação”, propondo uma classificação 
dos vários tipos de discurso. Entre os seus escritos: mais destacados, 
temos: Seis Teorias da Mente (1932), Positivismo Lógico, Pragmatismo 
e Empirismo Científico (1937), Fundamentos da Teoria dos Signos 
(1938); Signos, Linguagem e: Comportamento (1946), O “Eu” Aberto 
(1948), etc. 


Murko, Mathias (1861-1952) 

Eslavista eslovaco. Professor em Graz (1902), Leipzig (1912) e Praga 
(1920), foi um dos fundadores de Ztschr, slavia. Entre as suas obras, 
citam-se: História das Literaturas Eslavas mais Antigas do Sul (1908), 
A Significação da Reforma e da Contra-Reforma Para a Vida Espiritual 
(in Slavia, 1927, no. 4), etc. 


Mussorgski (Mussorgskij), Modest Piotrovitch (1839-1882) 

Compositor russo. Já é lendária a vocação musical de Mussorgski: aos 7 
anos estudava F; Liszt e, na'adolescência, era apaixonado pelas sonatas 
de Beethoven”. Aos ,20 anos, demitiu-se do exército russo, para.o qual 
fora encaminhado, a fim de se dedicar inteiramente à música. Lutou, 
então, contra a miséria e aproximou-se da maneira de sentir dos mu- 
jiques, convivendo com as camadas humildes do povo. Depois de fazer 
parte “do “Grupo 'dos Cinco” (cf. aqui mesmo Rimsky-Korsakov), 
morreu abandonado: num hospital, vítima 'do' alcoolismo e de pertur- 
bações nervosas. Mussorgski, continuando a` mesma trilha de M. 
Glinka (1804-1857), “desenvolvendo temas ““nacionais', tornou-se uma 
das personalidades artísticas mais marcantes da história musical russa. 
Suas composições, ` espécialmente pela influência exercida sobre C. 
Debussy (1862-1891), estão nas raízes da música moderna. Ele re- 
presenta para a música russa o que Puchkin” significa para a sua 
literatura. Aliás, a ópera Boris Godunov (1.º versão fragmentada 1868- 
1870) do primeiro foi construída sobre o célebre texto do segundo 
(1830). Reorquestrada por Rimsky-Korsakov*, foi recriada congenial- 
mente por Fiodor Chaliapin (1873-1939), no papel de Boris, e, em 
nossos dias, pelo regente Herbert von Karajan (n. 1908). As demais 
obras de Mussorgski, que expressam de maneira viva o folclore e a 
música popular russa, não são menos importantes e, por isso, recor- 
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demo-las: O Quarto das Crianças (1868-1870), Sem Sol (1874), Cantos e 
Danças da Morte (1873), Édipo (1858), Quadros de Uma Exposição 
(1874), Uma Noite no Monte Calvo (1867) e Khovantchina (1872-1881). 


Myslbek, Josef Václav (1848-1922) ` 

Escultor tcheco. Célebre, como o diz MARGUERITE DERRIDA, uma 
de suas obras mais convencionais é o monumento a Mácha” na colina 
dé Petfin, em Praga. (Nota à tradução de R. JAKOBSON, “O Que é à 
Poesia?" in Poétique, p. 302. Cf. “Fontes”.) 


Naumann, Hans (1886-1951) 

Filólogo e historiador literário alemão. Professor em Iena (1919), 
Frankfurt (1921) e Bonn (1932). Entre os seus numerosos escritos, citam- 
se: Ernst Stadler (1910), Poesia Alemã da Época Contemporânea (1929- 
1933), História da Língua Literária Alemã (1926), A Visão do Destino 
Germânico (1934), A Cultura na Época da Cavalaria (1938), A Canção 
de Niebelungen (1942), Estudo dos Ottonische (1949), etc. Um de seus 
livros, A Cultura na Corte (1929), foi escrito em colaboração com o 
famoso teórico da literatura, também alemão, 'GUNTHER MULLER 
(1890- 1946). 


Nejedlý, Zděnek (1878-1962) 

Musicólogo:tcheco. Depois de se exilar em Moscou durante a ocupação 
alemã; organizou, em 1952, a: Academia de Ciências da Tchecoslo- 
váquiä, -que presidiu até sua:morřte.:Foi Maie de Estado do governo 
da República: Popular Socialista. 


Nemirovitch-Dantchenko (Nemiroviê-Dantenko), Vladimir (1858-1943) 
Dramaturgo e diretor de teatro russo. Professor de Arte Dramática, 
criou, com Stanislavski', em 1898, o Teatro de Arte de Moscou. 
Graças ao auxílio -do: industrial Nikolai Morozov (1854-1946), esse 
teatro pôde desenvolver-se e se tornar um: dos. focos de irradiação da 
cena moderna. Nemirovitch-Dantchenko escreveu, entre outros, o livro 
Cenas do Passado (1936). 


Nêmková, Božena (1820-1862) 

Escritora tcheca. Božena Némková é o pseudônimo de Bárbara 
Panklová. Mulher de um funcionário perseguido pelo seu nacionalismo 
e influenciada pelas idéias do marido, Bárbara Panklová., tornou-se 
também patriota, Escreveu sua obra, às vezes em; condições. extre- 
mamente difíceis, entre a Boêmia e a Eslováquia, A partir de seu 
interesse pela Etnografia, publicou várias coletâneas de contos de fadas 
e lendas populares, Contudo, tornou-se famosa. através, de suas. nar- 
rações, que abriram o caminho para o advento do Realismo Tcheco, 
especialmente no que se refere à literatura popular. Entre os seus textos 
figuram: Baruska (1853), Rozárka (1855), Uma Aldeia nas Montanhas 
(1856), Pobres Diabos (1858), etc. 
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Neruda, Jan (1834-1891) 

Poeta, contista e jornalista tcheco. Quase desconhecido durante a sua 
vida, deixou uma obra que é um dos pontos de partida da poesia 
moderna tcheca. Estão neste caso Flores do Cemitério (1857), poemas 
irônicos, Livros de Versos (id.), poemas de amor, Cantos Cósmicos 
(1879), poemas sobre as relações entre a existência e o universo, 
Baladas e Romanzas (1893), que atualizam as concepções de Erben”, 
Motivos Simples (1887), poemas de caráter lírico e Cantos de Sexta- 
Feira Santa (1896), poemas patrióticos. Outrossim, através de livros 
como Imagens de Paris (1864) e Quadros do Estrangeiro (1887), criou, 
na literatura tcheca, o gênero folhetinesco. Neruda pertenceu à geração 
de maio. 


Neumann, Stanislav Kostka (1875-1947) 


Poeta, prosador e publicista tcheco. Depois de passar pelas prisões 
austríacas, delimitou-se politicamente e atuou nas letras tchecas, com 
enorme repercussão, como homem de esquerda. Talvez possa dizer-se 
que a obra de Neumann tenha atravessado três fases. Na primeira, 
revelou a influência da poesia chamada “decadente”, como nos casos de 
Sou o Apóstolo da Vida Nova (1896) ou A Glória de Satã Entre Nós 
(1897), etc.; na segunda, voltou-se para o Futurismo, como o exem- 
plífica Trinta Cantos da Debacle (1918) e, na terceira, virou um modelo 
a ser seguido pelo realismo socialista. Estão nesta situação Cantos 
Vermelhos (1923), O Coração e as Nuvens (1935), Os Velhos Traba- 
lhadores (1936), etc. Neumann dirigiu ainda várias revistas, sustentou 
diversas polêmicas e escreveu muitas outras obras, entre as quais se 
destaca seu texto em prosa O Novo Culto (1897-1904). 


Nezval, Vítězslav (1900-1958) 


Poeta, prosador e dramaturgo tcheco. Após publicar A Ponte (1922), 
Nezval, que foi um dos grandes poetas da Tchecoslováquia, prenunciou, 
em outro livro de poemas, A Pantomima (1924), o advento do Poetismo, 
movimento do qual seria um dos chefes. Seus livros imediatos foram 
escritos na ótica dessa escola literária: O Pequeno Jardim de Rosas 
(1926), O Acrobata (1927), Os Gêmeos (id.). No entanto, depois desse 
período, enveredou para o Surrealismo e escreveu uma série de obras, 
entre as quais O Sinal dos Tempos (1931), O Jogo dos Dados (1929), A 
Mulher no Plural (1936), ete. A seguir, rompeu com seus amigos 
franceses André Breton (1896-1967) e Paul Eluard (1895-1952), aban- 
donou o Surrealismo e cantou a morte de Masaryk’, de sua mãe e os 
infortúnios da ocupação alemã. Homem de esquerda, o advento do 
Comunismo na Tchecoslováquia abriu-lhe novos rumos literários. 
Apareceram, então, o poema sobre Stalin (1949) e os livros O Grande 
Relógio (id.) e O Cahto da Paz (1950). Nezval realizou ainda excep- 
cionais reescritas como tradutor de E. A. Poe (1809-1849), Rimbaud 
(1854-1891), Mallarmé*”, Puchkin* e desenvolveu suas teorias poé- 
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ticas em textos como Manifestos do Poetismo (1928), As Tendências da 
Poesia Moderna (1937), etc. Algumas de suas peças de teatro, como O 
Amante de Quiosque (1932), foram montadas por E. F. Burian”. 


Nitsch, Kaziemiers (1874-1958) 

Lingüista polonês. Considerado o criador da dialetologia polonesa, 
destacou-se pela publicação de trabalhos como Dialetos da Língua 
Polonesa, Os Dialetos da Silésia Polonesa, A Linguagem do Povo 
Polonês, etc. 


Novák, Arne (1880-1939) 

Historiador e crítico literário tcheco. Estudou literatura alemã e tcheca 
nas Universidades de Berlim e Praga e foi professor das Universidades 
de Masaryk e Brno. Além de uma série de obras de crítica literária 
escreveu outras de síntese histórica. Ultrapassando o Impressionismo e 
o Positivismo, publicou História da Literatura Tcheca. Dos Tempos 
Antigos até Nossos Dias (1936-1939), texto considerado fundamental 
para a compreensão do sistema da escrita tcheca. Em 1931, participou, 
com o ensaio Die Tschechische Literatur (A Literatura Tcheca), no 
famoso Handbuch der Literaturwissenchaft organizado pelo não menos 
famoso teórico da literatura Oscar Walzel (1864-1944). Esta obra 
deverá ser traduzida para o espanhol e publicada pela Editorial Gredos, 
conforme notícias do Prof. Valentin Garcia Yebra, da Universidade de 
Madrid. Entre os seus escritos isolados, destacam-se os dedicados a 
Mácha (1911) e J. Neruda (1910-1920). 


Novák, Karel (n. 1916) 

Diretor de teatro tcheco. Depois de trabalhar no Oldrich Stibor (1956), 
teatro de Olomuc, passou, em 1960, ao teatro de F. Burian”, em 
Praga. 


Novalis (1772-1801) 

Poeta e escritor alemão. Novalis era o pseudônimo de Friedrich von 
Hartemborg. Suas primeiras obras são: Hinos à Noite (versão em prosa, 
1800), Henrique D'Ofterdingen (início da redação, 1802) e Fragmentos. 
Neste último, Poesia, Filosofia, Política e até mesmo Ciência se cruzam, 
como a disseminar os gêneros e a antecipar um texto moderno. 


Ostrovski (Ostrovskij), Aleksandr Nikolaievitch (1823-1866) 


Dramaturgo russo. Representante do teatro literário realista, procurou 
retratar seu meio social e sua época. Obras principais: Arranjar-nos- 
emos (1856), Pobreza não E Vício (1854), A Pupila (1857), A Floresta 
(1871), etc. Sua peça Smiegurotchka, escrita em versos, foi elaborada a 
partir de contos de fadas. 


Ovsianiko-Kulikovski (Ovsijaniko-Kulikovskij), Dimitri (1853-1920) 


Historiador da literatura russo. Autor de vários ensaios sobre escritores 
russos como Puchkin*, Gogol” e Turguieniev (Turgenev, 1818-1883), 
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escreveu ainda uma História da Literatura Russa e, especialmente, 
História da “Inteligentsia” Russa (1907), obra clássica no gênero. 


Palacky, Frantisek (1798-1876) 

Erudito tcheco. Como o indica um dos articulistas do Dicionário de 
Literatura Mundial, de J. T. SHIPLEY (ed. cit.), Palacký e Safank* 
“trabalharam energicamente para equipar seu povo com os documentos 
necessários à cultura e estudaram muitos problemas da Crítica Lite- 
rária; por exemplo, a natureza da prosódia tcheca”. O livro mais fa- 
moso de Palacký intitula-se História da Nação Tcheca na Morávia 
(1836). 


Pasternak, Boris Lieonidovitch (1890-1960) 


Poeta e romancista russo. ROMAN JAKOBSON explica que “Paster- 
nak funda sua poética na experiência afetiva da realidade, naquilo que 
ela tem de pessoal:e interior. 'Sob essa aparência os acontecimentos não 
me pertencem’, etc. A tendência da linguagem poética a se regular pela 
linguagem puramente expressiva da música, a justificação desta con- 
cepção através da superioridade da paixão vivificante sobre o inelutável, 
tudo .isso se insere-no. prolongamento da linha romântica seguida pelo 
Simbolismo. Todavia; paralelamente ao desenvolvimento e ao isolamen- 
to crescente. de: sua; obra, a linguagem de Pasternak transforma-se 
progressivamente: romântica e emocional na origem, torna-se uma 
linguagem sobre-a emoção, e este aspecto descrito encontra na prosa do 
poeta sua mais brilhante expressão” (Questions de Poétique, p. 132. Cf. 
“Bibliografia”). Pasternak participou do movimento cubo-futurista 
mantendo relações próximas com Maiakovski" e com os “Formalistas” 
russos. Depois: de iniciar uma: brilhante carreira com o Gêmeo no Céu 
(1914) e Acima: das Barreiras:(1917) acabou por ser vítima do dogmatis- 
mo político. Após a publicação de Doutor Jivago (1957), na Itália, re- 
cebeu o Prêmio Nobel. 


Pater, Walter Horatio (1839-1894) 


Ensaísta e crítico. inglês... Fez a sua formação no Kings College de 
Canterbury e no Queens College de Oxford. Depois de uma viagem à 
Itália, em 1866, publicou, Estudos Sobre a História da Renascença 
(1878), reunião de ensaios sobre estética e pintura, reveladores de uma 
aguda sensibilidade no trato de problemas artísticos. A seguir, ainda no 
domínio da crítica, escreveu Apreciações (1889), que inclui um “Ensaio 
Sobre o Estilo”. Entre os seus escritos, destacam-se também o romance 
Marius, o Epicureu-(1883) e a' narração autobiográfica O Menino na 
Casa (1894). 


Paul, Hermann (1841-1921) 


Lingüista alemão. Professor em Friburgo (1874) e em Munique (1893), 
foi um dos mais importantes representantes da Escola dos Neogra- 
máticos.” Fundou a revista “Beiträge” zur Geschichte der “deutschen 
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(Contribuição à História da Língua Alemã). Sua obra de mais relevo, 
Princípios Fundamentais da História da Língua (1880), foi traduzida 
para o português por Maria Luiza Schemann (n. 1934) e publicada em 
Lisboa pela Fundação Calouste Gulbenkian em 1970. Outros escritos de 
H. Paul: Gramática do Alemão Médio (1881), Esboço da Filologia 
Germânica (1891), Dicionário Alemão (1897), Missão e Método da 
Ciência da História (1920). 


Pechkovski (Peskovskij), Aleksandr Malveievitch (1873-1933) 


Lingüista russo. Muito conhecido entre os especialistas e muito con- 
siderado na U.R.S.S., destacou-se pela publicação do livro A Sintaxe 
Russa Esclarecida Cientificamente (7.2 ed. 1957). 


Pedro I o Grande (Piotr Alekseievitch) (1672-1725) 


Tzar russo. Governou a Rússia entre 1682 e 1725 e fundou São Peters- 
burgo-(1703). Depois de sufocar a revolta dos strelsy, viajou pela 
Europa (1697-1698), reorganizou a administração russa e tornou-se o 
chefe da Igreja. Entre os seus triunfos políticos e militares, registram- 
se:-a vitória sobre Carlos XII da Suécia (1682-1718), a conquista da 
Livônia, da-Estôniae da Finlândia. Após sua prie 1 sucedido por 
Catarina I (1684-1727), sua mulher. > 

Peirce, Charles Sanders (1839-1914) 

Filósofo e lógico americano. Embora seja indiscutível o seu -papel de 
precursor nos modernos estudos de Semiótica, uma recente publicação 
do notável linguista Emile Benveniste (n. 1902) contesta: a sua impor- 
tância no referente a certos planos da Semiologia. Retenhamos, a título 
de indicação, algumas de suas observações fundamentais: “No que 
respeita à língua; Peirce não formula nada de-preciso e específico. Para 
ele, a língua está, ao mesmo tempo, em toda parte e em lugar algum. 
Nunca se interessou:pelo seu funcionamento, se é que atentou para ele. 
A língua: reduz-se, em seu-entender, às palavras e estas são evidente- 
mente; signos; mas;não-relevam de uma categoria -distinta owainda de 
uma espécie constante [...] A dificuldade: que impede qualquer: apli- 
cação particular dos: conceitos peircianos, à exceção da bem: conhecida 
tripartição. que permanece sendo um quadro demasiadamente geral, é 
constituir o signo, em definitivo, a base do universo inteiro [...] Para 
que a noção de símbolo não seja abolida por essa multiplicação aq 
infinito, é preciso que, em algum lugar, oq universo admita uma DI- 
FERENÇA entre o signo e o significado. É preciso, pois, que todo o 
signo seja integrado 'e compreendido num sistema de signos. Essa é à 
condição da SIGNIFICÂNCIA..." (Problêmes de: -Linguistique 
Générale, II, Paris, Gallimard, 1974, p. 44-5). PEAT 


Peisker; Jan'(1851:1933) 


Historiador “tcheco: -Sustentou a tese de que os nômades naati? 
oprimiräm” ós”eéslavos; Suas posições intelectuais foram discutidas e 
postas 'em' dúvida por vários filólogos e historiadores tchecos. ” 
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Pelcl, Frantisek Martin (1734-1801) 

Historiador e editor de textos literários antigos tchecos. Professor de 
língua e literatura na Universidade de Praga. Editou crônicas antigas, 
publicou memórias onde transparecem certos problemas do “Renas- 
cimento” tcheco e escreveu vários textos sobre a História da Boêmia, 
Colaborou com Dobrovsky” 


Picasso, Pablo (1881-1973) 

Pintor espanhol. Inspirador de várias escolas modernas, como o 
Cubismo, influenciou todos os rumos da arte de nosso século. Recusou- 
se, até sua morte, a retornar à Espanha. Legou sua preciosíssima pi- 
nacoteca à França. 


Pike, Kenneth Lee (n. 1912) 


Lingúista americano. As teorias de Pike, diz JULIA JOY AUX, “situam- 
se na perspectiva de Sapir e tentam utilizar as análises exatas sem por 
isso esquecer os sistemas semânticos e os critérios culturais. O autor 
distingue dois tipos de elementos lingüísticos: éticos (a partir do exem- 
plo de fon-ética) e êmicos (a partir de fonêmico), os primeiros físicos ou 
objetivos, os segundos significativos. Analisa os enunciados através de 
três camadas: lexical (na qual encontramós os morfemas), fonológica 
(os fonemas), gramatical (composta de unidades chamadas gramemas 
ou tagmemas). Chama-se sua teoria gramêrhica ou tagmêmica e propõe 
gráficos que representam os entrecruzamentos das relações gramaticais 
complexas” (Le Langage, Cet Inconnu, p. 240. Cf. “Bibliografia”). 


Platten (August), Conde Platten-Hallemiinde (1795-1835) 

Poeta e dramaturgo alemão. Manteve uma polêmica célebre com H. 
Heine e, depois de aprender o árabe e o persa, publicou o seu primeiro 
livro de poemas (1821), valendo-se da técnica do ghazel (uma das for- 
mas da poesia clássica turca, de procedência iraniana, que emprega o 
sistema métrico arouz, de origem árabe, e o esquema métrico aa, ba, 
ca). Embora a sua poesia seja acadêmica, seus textos dramáticos têm 
interesse. Estão neste caso a comédia O Garfo Fatal (1826) e o drama O 
Édipo Romântico, escrito contra Heine e K.L. Immermann (1796- 
1840). 


Plotino (205-270) 


Filósofo egípcio e grego. Como se sabe, suas Eneadas contêm uma 
importante teoria estética. Plotino fez parte da Escola de Alexandria. 


Polák, Milota Zdirat (1788-1856) 

Poeta tcheco. Como se indica na recente edição francesa do Círculo de 
Praga (cf. “Fontes”), Polák participou da Escola de Jungmann e 
escreveu um grande poema descritivo e patético, A Majestade da 
Natureza (1819). “Muito admirada em seu tempo, aquela obra, cheia 
de neologismos inábeis, raramente atinge a verdadeira poesia. 
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Mukarovsk$ sublinha, a respeito de Polák, a maneira como foi superes- 
timada a sua obra e como, neste exemplo, funciona a ‘mudança de 
gosto” ” (p. 61). Polák escreveu ainda o livro de memórias Viagem à 
Itália (1820-1822). 


Potebnia, Aleksandr Afanassievitch (1835-1891) 


Lingüista e teórico da literatura russo. Como o refere K. POMORSKA, 
“os estudos estilísticos de Potebnia no começo do século constituíram 
um grande e significativo acontecimento. Como lingüista, Potebnia foi 
adepto dos Neogramáticos, mas sua obra sobre Estilística seguiu so- 
bretudo a tradição de Humboldt”, a trilha romântica da Lingüística 
que colocava ênfase nos fatores individuais e criativos no desenvolvi- 
mento da linguagem, em oposição à concepção positivista dos Neo- 
gramáticos quanto à linguagem e suas transformações. Conseqüen- 
temente, Potebnia transferiu os estudos estilísticos da esfera da 
Lingüística pura para o campo da Estética” (Formalismo e Futurismo, 
ed. cit., p. 20-1). Potebnia ensinou na Universidade de Kharkov e 
escreveu vários livros, entre os quais Pensamento e Língua (1862), Das 
Lições Sobre Teoria da Literatura (1889), Dos Apontamentos Sobre a 
Gramática Russa (4.2 ed. entre 1874 e 1941). 


Puchkin (Puskin), Aleksandr Sergueievitch (1799-1837) 

Poeta, dramaturgo, romancista e crítico russo. Sabe-se que os con- 
teúdos temáticos da obra de Puchkin são banais. Assim, os “Formalis- 
tas” russos e os membros da Escola de Praga, alguns dos quais eram 
originários da Opoiaz, encontraram em seus textos um campo propício 
para novas reflexões no campo da poética. Para eles, foram os “pro- 
cedimentos”” do grande poeta que possibilitaram a constatação de sua 
excelência. De outra parte, sabe-se que Puchkin principiou o “século de 
ouro” das letras russas. Sem reformar a língua literária, já consolidada 
por Lomonossov (1711-1765) e harmonizada por Karamzin (1776-1826), 
liberou-a de certas convenções, tornando-a um instrumento de grande 
riqueza. Mais ainda: liberou os gêneros e criou a moderna prosa russa. 


Racine, Jean (1630-1699) 

Dramaturgo francês. Convém recordar, a propósito de Racine, a 
importância que a sua obra teve para a Crítica e Poética contempo- 
râneas. Assim, não só foi a fonte de textos como Sobre Racine, de R. 
Barthes, e Deus Escondido, de L. Goldmann, como também motivou 
uma das polêmicas mais faladas de nosso tempo, mantida entre R. 
Picard e o mesmo R, Barthes. Essa polêmica resultou, como se sabe, no 
notável livro, ainda de R. Barthes, Crítica e Verdade (1966). 


Ranke, Leopold von (1795-1886) 


Historiador alemão. Autor de uma história do mundo e de muitos 
outros escritos, sua História dos Papas de Roma (1834-1837) é consi- 
derada sua melhor obra, de grande aceitação entre os especialistas. 
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Reinhardt, Max (1873-1943) 

Diretor de teatro austríaco. O seu triunfo em Berlim principiou em 1901 
ao criar Schall und Rauch (Som e Fumo), um café-teatro. Depois, 
montou peças de O. Wilde”, A. Strindberg’ e M. Maeterlinck”; as- 
sumiu, em 1905, a direção do Deutsches Theater, posto que manteve, 
embora muitas idas e vindas, até 1933. Em 1919, em companhia de 
Richard Strauss (1864-1949) e H. von Hofmannsthal (1874-1929), criou 
os famosos festivais de Salzburgo. Em 1933, como protesto de caráter 
político, transferiu-se para os Estados Unidos. Morreu após montar 
Sonho de Uma Noite de Verão, em Hollywood, e o Caminho do Destino, 
de F. Werfel (1890-1945). Reinhardt revolucionou o teatro moderno, 
reinterpretando, à luz do Expressionismo, textos clássicos. Não escolhia 
onde fazer representar: parques, castelos, catedrais e até circos. Tudo 
era cenário a ser decorado por sua imaginação. 


Ricard, Gustave (1823-1872) 

Pintor francês. Depois de conhecer enorme sucesso entre 1850 e 1859, 
deixou de expor e se consagrou ao retrato, tornando-se um dos mestres 
do gênero, na época. A formação de Ricard foi feita na Escola de Belas- 
Artes de Marselha e completada por viagens à Bélgica, Holanda e 
Inglaterra. No Louvre há vários de seus quadros. 


Richards, Ivor Armstrong (n. 1893) 


Teórico da literatura inglês. Richards ocupa uma das posições de maior 
destaque nos estudos referentes à poética. Depois de estudar no 
Magdalene College, em Cambridge, ensinou nesse mesmo estabeleci- 
mento, a partir de 1922. Posteriormente, foi professor em Pequim e na 
Universidade de Harvard. Como o diz David Daiches (n. 1912), 
Richards “reagindo contra o vago impressionismo reinante, tratou de 
reduzir a valorização da Literatura a uma ciência exata e tentou de- 
monstrar que a função da Literatura é produzir no leitor estados de 
ânimo bem equilibrados. Investigou tanto a função da palavra indi- 
vidual como a natureza da relação entre as palavras dentro de uma obra 
literária, combinando assim um interesse pela Semântica com uma 
técnica de análise crítica. Sua tentativa de chegar a uma teoria do valor 
literário, baseando-a em uma psicologia humanista, encontrou muitos 
imitadores” (in J. T. SHIPLEY, Diccionario de Literatura Mundial, ed. 
cit., p. 180). Duas das principais obras de Richards foram traduzidas 
para o português: O Significado de Significado (ed. ing. 1923. Escrita 
em colaboração com C. K. Ogden) e Princípios de Crítica Literária (ed. 
ing. 1924) que iniciou esta mesma coleção da Editora Globo em 1967. 
Entre outros textos de Richards, aparecem: Fundamentos da Estética 
(com C. K. Ogden e J. Wood, 1921), Ciência e Poesia (1925) e Crítica 
Prática (1929). 
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Rickert, Heinrich (1863-1936) 

Filósofo alemão. Aluno de W. Windelband (1848-1915), integrou-se no 
movimento neokantiano, conhecido como Escola de Baden ou Escola 
Axiológica, que veio a liderar mais tarde. Dedicando-se aos problemas 
dos valores e da cultura, distinguiu, de maneira exemplar, as ciências 
da natureza e as ciências do espírito, sublinhando que a natureza é o 
conjunto do nascido por si, oriundo de si e entregue ao seu próprio 
crescimento, enquanto os processos culturais resultam dos valores 
incorporados a eles através do que o homem produz ou transforma na 
natureza. Suas principais obras são: O Sujeito do Conhecimento (1892), 
O Limite da Formação do Conceito Científico (1896), Sistema da 
Filosofia (1921), A Lógica do Predicado e o Problema da Ontologia 
(1930), O Caráter Imediato e a Transformação do Sentido (1939), etc. 


Rimsky-Korsakov (Rismskij-Korsakov), Nikolai Andreievitch (1844- 
1908) 

Compositor e musicólogo russo. Notável orquestrador, Rimsky-Kor- 
sakov inspirou-se na música de tipo folclórico e oriental. Em 1861, 
conheceu Balakiriov (Balakirov, 1836-1910) e, através dele, tornou-se 
amigo de Mussorgski”, Cesar Cui (1835-1918) e Borodin (1834-1887). 
A afinidade existente entre esses compositores resultou na formação do 
famoso “Grupo dos Cinco”. Realmente, cada um e todos entraram em 
luta com a chamada música ocidental para afirmarem a de raízes 
eslavas. Em 1865, o próprio Balakiriov dirigiu a 1.º Sinfonia de 
Rimsky-Korsakov. Nomeado professor do Conservatório de São 
Petersburgo, Rimsky-Korsakov criou algumas das obras-primas da 
literatura musical russa: Capricho Espanhol (1887), A Grande Páscoa 
Russa (1888), 4 Noiva do Tzar (1900), O Galo de Ouro (1910) e 
Sheherezade (1911). Como se vê, as duas últimas obras foram apresen- 
tadas postumamente. 


Rocher, Karel (1863-1934) 
Lingüista tcheco. Seu verdadeiro nome era Karel Scala. Dedicou-se aos 


estudos de língua francesa e tcheca, escrevendo vários textos sobre as 
línguas de origem latina. 


Rosa, Jan Véclav (1620-1689) 


Gramático tcheco. Como o explica H. JELINEK, da mesma maneira 
que B. Balbin (1621-1688), Rosa “orgulha-se de sua língua, do paren- 
tesco dela com outras línguas eslavas, de sua antigüidade, de sua ri- 
queza. Por infelicidade, este gramático era desembargador, desconhecia 
particularmente a tradição e queria depurar a língua, caindo, por um 
lado, num purismo excessivo e, por outro, forjando neologismos de- 
masiado ousados. Pôde obter, não se sabe como, uma parte dos ma- 
teriais reunidos por Comenius” com vistas ao dicionário e se serviu deles 
para o seu Thesaurus Linguae Bohemicae, cujo manuscrito servirá mais 
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tarde a Jungmann para o seu Dicionário” (Histoire de la Littérature 
Tchêque, I, ed. cit., p. 208). 


Rousseau, Henri (1844-1910) 

Pintor francês. Durante um longo período seus quadros passaram 
despercebidos. Apresentado por A. Jarry (1837-1907) a R. de Gourmont 
(1844-1910), começou a ser conhecido. Primitivista, admirado por G. 
Apollinaire (1880-1918), recebeu, em 1910, uma grande homenagem no 
atelier de Picasso” 


Ruskin, John (1819-1900) 

Crítico e esteta inglês. Professor de História da Arte na Universidade de 
Oxford (1869-1878 e 1883-1884), foi um dos mais ilustres estetas da 
Inglaterra. Entre as suas obras, sobressaem-se: Pinturas Modernas 
(1843-1860), Sete Lâmpadas da Arquitetura (1849) e as Pedras de 
Veneza (1851-1853), as duas últimas célebres. Amigo de Carlyle (1795- 
1881), Ruskin dedicou-se também aos problemas sociais, escrevendo, a 
partir de tal perspectiva, Economia Política da Arte (1857), Os Dois 
Caminhos (1859), Sésamo e Lírios (4865), etc. 


Rypka, Jan (1886-1968) 

Lingüista e teórico da literatura tcheco. Foi um dos fundadores do 
Círculo de Praga e seu primeiro tesoureiro honorário. Depois de ser 
leitor de Filologia Turca e Iraniano Moderno, tornou-se professor ti- 
tular da Universidade de Praga. Especializou-se no estudo da literatura, 
poesia e métrica iranianas. Entre os seus trabalhos, destaca-se: A 
Métrica do “Mutagárib” Épico Persa (1936). 


Sabina, Karel (1813-1877) 
Poeta e crítico tcheco. Além de publicar recordações a propósito de 
Karel Hynek Mácha”, de quem era amigo, editou suas obras póstumas. 


Sadovski (Sadovskij), Prov (1818-1872) a 
Ator russo. Depois de M. Chtchepkin (Csepkin, 1788-1863), um dos 
maiores atores da história do teatro russo. 


SafaFik, Pavel Josef (1795-1861) 

Eslavista tcheco e eslovaco. Publicou, de início, uma coleção de poesias 
épicas, intitulada A Musa dos Tatras da Lira Eslava (1814),e, em co- 
laboração com Palacky*, Os Inícios da Poesia Tcheca, em Particular 
da Prosódia (1818), Entregando-se por inteiro à erudição, escreveu 
obras consideradas notáveis como: História da Língua e da Literatura 
Eslavas em Todos os Dialetos (1826) e História das Literaturas Eslavas 
do Sul (1864). Após, entre outros escritos, elaborou sua obra-prima: As 
Antigúidades Eslavas (1836-1837), descrição da história eslava até 988, 
completada pela Etnografia Eslava (1842). Safařik é um dos fundadores 
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dos estudos balcânicos. Traduziu ainda Aristófanes* e Schiller para 
o tcheco. 


Sainte-Beuve, Charles-Augustin (1804-1869) 

Crítico, poeta e romancista francês. Como se sabe, seu método, hoje 
desconsiderado, consistia em estabelecer a inter-relação entre a obra, o 
autor e o seu ambiente social. No entanto, Sainte-Beuve foi um grande 
crítico... O que salvou Sainte-Beuve, acentua MANUEL DE DIÉ- 
GUEZ, “foi o fato de ele ter sido um grande, um notável historiador. 
Essa era a sua vocação [...] Como crítico literário Sainte-Beuve salvou- 
se também, paradoxalmente, por ter dito coisas diferentes das que fez, 
por ter ido somente em atos — se assim se pode dizer — e não em 
palavras, até o fim de suas próprias teorias” (L'Ecrivain et son 
Langage, Paris, Gallimard, 1960, p. 69 e 70). 


Saintsbury, George Edward Bakman (1845-1933) 

Historiador, erudito e crítico literário inglês. Formou-se no King's 
College School, em Londres. Após ter sido professor na Escola de 
Gramática de Manchester, no Colégio Elisabetano de Guernesey e 
diretor da escola de Elgin, ensinou na Universidade de Edimburgo 
(1895-1915). Homem de vastos conhecimentos, ainda hoje a sua obra 
está viva e é um dos pontos de referência da Teoria da Literatura. Entre 
alguns excelentes escritos, sobressaem-se: Pequena História da Lite- 
ratura Francesa (1882), História da Literatura do Século XIX (1896), 
Pequena História da Literatura Inglesa (1898), História da Prosódia 
Inglesa (1906-1910), História da Crítica Inglesa (1911), História do 
Ritmo da Prosa Inglesa (1912) e vários estudos críticos importantes. 


Šalda, Franticek Xaver (1867-1937) 

Crítico, poeta, romancista e dramaturgo tcheco. Considerado, com 
Masaryk’, um dos expoentes da cultura tcheca moderna. Em 1890, 
tentou elaborar uma ''síntese da arte nova”, fundada nos princípios 
teóricos do Simbolismo, através de estudos que foram reunidos pos- 
teriormente, nos volumes Juvenilia (1925) e Combates Jovens (1934). 
Definiu-se, porém, como crítico defendendo o seu romance Análise 
(1891). Em 1905, apresentou o seu credo em favor de uma “crítica pelo 
pathos e inspiração”, no livro Lutas em Favor do Amanhã, Depois de 
publicar 4 Literatura Tcheca Moderna (1909), escreveu um de seus 
melhores trabalhos, 4 Alma e a Obra (1913). Ignorando escolas ou 
ideologias, Salda acreditava que a crítica literária era um ato de criação 
pura. Por isso, justifica-se, de certa maneira, a acusação que se lhe faz 
de “idealista”, embora o seu indiscutível bom-gosto e talento. Entre 
outras obras, escreveu ainda: A Árvore da Dor (1920, poemas), Tiberes 
e Trabalhadores de Deus (1917, romance) e Campanha Contra a Morte 
(1926, drama). 
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Saran, Franz (1866-1931) 

Filólogo alemão. Os estudos de Saran, geralmente sobre versificação e 
ritmo, tiveram ampla repercussão na Teoria Literária e na Teoria 
Musical. No que diz respeito à primeira disciplina, são pontos de re- 
ferência de estudos de W. Kayser (1906-1960) ou R. Wellek. Seus textos 
mais importantes são: Hermann von Hanne Enquanto Poeta Lírico 
(1887), Edição das Canções de Iena (1901), Ritmo do Verso Francês 
(1904), Manual do Verso Alemão (1907), Goethe: Maomé e Prometeu 
(1914), A Canção de Hildebrand (1915). 


Saussure, Ferdinand de (1857-1913) 
Lingüista suíço. Ensinou na Escola Prática de Altos Estudos, na 
França, e na Universidade de Genebra. Entre os seus escritos, manus- 
critos ou notas de alunos, publicaram-se em volume, até agora, 
Dissertação Sobre o Sistema Primitivo das Vogais nas Línguas Indo- 
Européias (1878), Curso de Lingüística Geral, editado por Ch. Bally’ e 
A. Séchéhaye com o auxílio de A. Riedlinger, em 1916 (trad. br. 3.º 
ed., 1971: A. Chelini, I. Blikstein e J. P. Paes), As Fontes Manuscritas 
do Curso de Lingüística Geral de Ferdinand de Saussure, editado por 
R. Godel em 1969 e As Palavras sob as Palavras, textos reunidos e 
publicados por J. Starobinski em 1971. Como o nota Tullio de Mauro, 
“o problema das relações entre Saussure e a ‘Escola de Praga” não é 
simples. Sublinhou-se seguidamente que os praguenses, concebendo, 
por exemplo, o fonema como uma ‘abstração’ fonética [...] ou então 
girando em torno dum equivalente semântico do ‘significante zero’, 
mostraram que se formaram sobre um terreno não-saussureano [...] e 
os próprios praguenses fomentaram a tese de sua independência em 
relação a Saussure...” (in F. DE SAUSSURE, Cours de Linguistique 
Générale, Paris, Payot, 1972, p. 377. R. Jakobson, por seu turno, 
recentemente delimitou-se sobre a questão, assim se expressando: “No 
que se refere a Ferdinand de Saussure, devo dizer que todos estudamos 
com admiração o Cours de Linguistique. No entanto, corre por aí a 
teoria de que Saussure foi um estruturalista avant la lettre. Isso não é 
exato. Saussure viu e pôs em relevo as antinomias, mas não passou daí. 
O Estruturalismo começa no momento em que se compreende que os 
termos opostos, as antinomias, devem ser estudados em sua inter-re- 
lação recíproca, isto é, que é preciso fazer uma síntese dialética entre os 
dois termos antônimos. Não se pode superar sincronia e diacronia. 
completamente antiestrutural falar, por exemplo, de um código, nos 
termos de Saussure, de uma competência absolutamente uniforme. Não 
existem tais códigos uniformes. Cada indivíduo possui sempre diversos 
códigos. A corrente do tempo influi sempre em nós como sujeitos falan- 
tes, e não se pode referir toda mudança ao eixo diacrônico. Falar de um 
sistema estático é fazer uma abstração” (JOAQUIN RABAGO, 
“Entrevista con R. Jakobson, La Actitud Estructuralista”, op. cit., p. 
346-F1. 50). 
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Schleicher, August (1821-1868) 

Lingüista alemão. Segundo JULIA JOYAUX, “o objetivismo lingüís- 
tico, que levava Schleicher a considerar a língua como um organismo 
submetido a leis necessárias, fez do lingüista alemão um dos pioneiros 
da Lingüística Geral que sucedeu à Lingüística Histórica. Ele queria 
chamar essa disciplina Glottik e fundá-la em leis análogas às leis 
biológicas. Mas este positivismo, transposto mecanicamente das ciên- 
cias naturais para a ciência da significação, só podia ser idealista, pois 
não levava em conta a especificidade do objeto estudado: a língua como 
sistema de significação e produção social” (Le Langage, Cet Inconnu, 
ed. cit., p. 205). 


Schlesinger, Arthur Meyer (n. 1888) 

Historiador americano. Foi professor de História nas Universidades de 
Ohio (1912-1919), Iowa (1919-1924) e, após, na Universidade de 
Harvard. Especialista em história social e intelectual dos E.U.A., 
publicou várias obras, entre as quais Os Comerciantes Coloniais e a 
Revolução Americana (1918), Novos Pontos de Vista Sobre a História 
Americana (1922), História Social e Política dos E.U.A. 1829-1925 
(1925), O Surgimento da Cidade (1933), O Crescimento Político e Social 
do Povo Americano 1805-1840 (1941), etc. 


Schopenhauer, Arthur (1788-1860) 

Filósofo alemão. Como o indica R. WELLEK, próximo de Kant, 
Schelling (1775-1854) e Goethe”, “...seus gostos literários são, no 
fundo, os do classicismo alemão, e suas opiniões não se distinguem pela 
novidade. A estética schopenhaueriana não adquire verdadeira 
importância histórica, por sua defesa das idéias platônicas, até finais do 
século XIX, quando Schelling e Hegel" haviam caído no descrédito” 
(cf. Historia de la Crítica Literaria, 1962, ed. cit., especialmente p. 355- 
6). 


Scott, Walter (1771-1832) 

Romancista inglês. R. WELLEK observa que “foi erudito de bastante 
leitura e se aproximou da história literária algumas vezes. Assim, The 
Life of Dryden (1808), exemplo precoce do método de ‘vida e época’, 
esboça habilmente o estado das letras na mocidade de Dryden” 
(Historia de la Crítica Moderna 1750-1950, ed. cit., p. 142). Todavia, se 
faltaram a Scott, como o diz o mesmo WELLEK, “discernimento e 
ainda ambições e princípios críticos” (op. cit., p. 142), não é menos 
certo que seus romances históricos são uma admirável mostra de 
cruzamento de textos, ou tipos de discursos, onde estão presentes a 
literatura medieval antiga, as traduções do alemão, a ficção e a própria 
história. 
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Sercl, Cenék (1843-1906) 


Lingüista tcheco. É conhecido por uma obra de caráter teórico, O 
Panorama da Lingüística, muito extensa. 


Shaftesbury, Anthony Ashley Cooper (1671-1713) 

Filósofo e pedagogo inglês. Educado sob a supervisão de J. Locke (1632- 
1704), esteve, durante cinco anos, no Winchester College. Depois de 
viajar muito pelo Continente, fez parte da Câmara dos Lordes e de- 
dicou-se a pesquisas literárias e filosóficas. Seus escritos foram com- 
pilados e publicados em 1711, com o título geral de Características dos 
Homens, dos Comportamentos, das Opiniões e dos Tempos. São 
importantes as reflexões de Shaftesbury sobre Estética. 


Shakespeare, William (1564-1616) 

Poeta e dramaturgo inglês. Como se sabe, a vida e a obra de Shakes- 
peare constituem o capítulo mais longo da história da literatura ociden- 
tal. Assim, a bibliografia sobre uma e outra são imensas. Alguns de 
seus textos prestaram-se para recriações poéticas brasileiras admiráveis. 
Estão neste caso as traduções de Romeu e Julieta e Otelo, por O. de 
Pennafort (n. 1902), de Macbeth, por M. Bandeira (1886-1968) e dos 
Sonetos e Hamlet, por P. E. da Silva Ramos (n. 1906). Os demais textos 
de Shakespeare citados neste volume podem ser consultados na versão 
de C. A. Nunes (n. 1897) de suas Obras Completas. 


Shaw, George Bernard (1856-1950) 

Dramaturgo, ensaísta e crítico irlandês. Depois de completar sua for- 
mação intelectual através da leitura de K. Marx (1818-1883), criou 
alguns dos textos mais ricos da literatura dramática moderna. Alguns 
dos seus textos mais importantes estão traduzidos para o português: 
Cândida (ed. ing. 1898), Homem e Super-Homem (ed. ing. 1903), 
Pigmalião (ed. ing. 1913), etc. Northrop Fry observa que “Bernard 
Shaw esforçou-se para trazer à cena a forma de discussão filosófica do 
Banquete [...] A comédia de Shaw tende, de fato, a assumir a forma de 
uma discussão de idéias que se desenrolaria dentro dos limites tem- 
porais da duração do espetáculo. Shaw não deixa de se aperceber, 
contudo, que, na prática, a discussão de idéias em cena não é de forma 
alguma um processo dialético suscetível de influenciar a ação ou o 
pensamento das personagens, mas que antes representa um meio de 
libertar-se das regras fixas do comportamento social” (Anatomie de la 
Critique, Paris, Gallimard, 1969, p. 349). 


Shelley, Percy Bysche (1792-1822) 

Poeta, dramaturgo e teórico da poesia inglês. Em dois textos, Shelley se 
delimitou em relação ao poético: o prefácio à peça Prometeu (1820) e 
Defesa da Poesia (escrito em 1821; publicado em 1840), este último 
magnificamente traduzido para o português por J. Monteiro Grillo 
(1915-1967) (Lisboa, Guimarães & Cia. Editores, 1957). Embora sin- 
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tamos nas raízes do pensamento de Shelley o fon de Platão, é do 
idealismo de F. Schelling e da mitopéia de F. Schlegel (1772-1829), 
argumentam C. BROOKS e W. K. WIMSATT JR., que ele está mais 
próximo (cf. Crítica Literária. Breve História, ed. cit., p. 507 e ss.) 


Sievers, Eduard (1850-1932) 

Lingüista alemão. Seus estudos não só foram importantes para a análise 
do ritmo e do verso, como também influenciaram o desenvolvimento da 
Fonética. Sievers aplicou a Fisiologia à Lingiística e sua obra Princípios 
de Fonética (1876) é hoje clássica. 


Sima, Josef (1891-1971) 
Pintor tcheco. Suas obras de pintura são próximas do Surrealismo. 
Passou os últimos anos de vida em Paris. 


Sládek, Josef Václav (1845-1912) 

Poeta e tradutor tcheco. Embora ligado à tradição nacional pelas suas 
próprias obras, não foi menos importante para a escrita tcheca como 
tradutor de Shakespeare”, Burns (1759-1796), Byron”, Bret Harte (1836- 
1902), etc. Por isso, é considerado como o representante da transição 
entre a escola nacional de Cech* e o “cosmopolitismo” de Vrchlicky” 
e Zeyer”. Seus textos de poemas infantis são igualmente famosos. 


Smetana, Bedrik (1824-1884) 

Compositor tcheco. Aos cinco anos fazia parte de um quarteto e aos sete 
exibia-se em público. Durante a Revolução de 1844, tomou o partido 
dos insurretos, perdendo o seu emprego. Reequilibrou-se economica- 
mente ao abrir uma escola de música, com o auxílio de Franz Liszt. 
Entre 1850 e 1861 dirigiu a Orquestra de Gotteborg, na Suécia. Só 
retornou à Boêmia com a mudança da situação política. Seu primeiro 
espetáculo musical, Os Brandemburgueses da Boêmia (1861-1862), foi 
elaborado a partir de um texto de K. Sabina”. Sua obra-prima, A 
Noiva Vendida (1863-1866), retoma a “polca”, dança nacional, e recria- 
a tal como procedeu F. Chopin (1810-1849) em relação à “mazurca”. 
Smetana, além de escrever duas outras óperas, Delibor (1865-1867) e 
Libussa (1869-1872), compôs ainda Minha Pátria (Má Vlast, 1874- 
1879), obra pela qual é conhecido internacionalmente, Quarteto em mi 
Menor (1876) e Quarteto em ré Menor (1882). 


Soldan, Fedor (n. 1903) 


Crítico literário tcheco. Soldan, indica-se, aplicou a Sociologia ao 
estudo das gerações, Considerado autor secundário, é conhecido pelo 
livro: Karel Hlavácek, o Representante Típico da Decadência Tcheca 
(1930). 


Sommerfelt, Alf (n. 1892) 
Lingüista norueguês. Depois de estudar em Oslo, Paris e Montpellier 
tornou-se professor de Lingüística Geral. Doutor h. c. pelas Univer- 
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sidades de Oxford, Glasgow, Dublin e País de Gales. Autor de vários 
livros de Lingüística Geral e Comparada, especialmente sobre línguas 
célticas, germânicas e caucasianas. Co-autor do Dicionário Norueguês 
de Literatura (1930-1957) e da Enciclopédia Norueguesa (1954-1962). 


Southey, Robert (1774-1843) 

Poeta, crítico e biógrafo inglês. Viajou por Portugal e Espanha onde 
consolidou sua formação cultural, Amigo de Coleridge'. que casou 
com sua irmã, tentou formar uma comunidade literária, em 1794, 
conhecida como Pantisocracy. Entre as suas muitas obras em verso 
destaca-se Thalaba o Destrutor (1801) e entre os seus textos em prosa 
aparece uma História do Brasil (1814). No entanto, Southey, como 
sublinha R. WELLEK, “era muito generoso e acrítico para ajuizar 
com justiça seus contemporâneos [...] carece de força na caracterização, 
de agudeza, de personalidade crítica e “até de condições teóricas’ ” 
(Historia de la Crítica Moderna, ed. cit., p. 142). 


Spitzer, Leo (1887-1960) 

Lingüista e teórico da literatura alemão. Ensinou nas Universidades de 
Marburg e Colônia. Com a ascensão do nacionalsocialismo, exilou-se 
em Istambul e, após, transferiu-se para os E.U.A., onde continuou sua 
carreira universitária. A seu respeito, convém reter a lição do lingüista 
romeno IORGU IORDAN (n. 1888): Spitzer “parte da idéia que só 
formalmente se distingue o autor duma obra poética dum falante 
normal: aquele exprime-se artisticamente, este diz o que pensa e sente 
sem qualquer preocupação propriamente estética[...] Ao contrário dos 
outros representantes da Estética, Spitzer estabelece a imagem espi- 
ritual dum poeta apoiando-se em primeiro lugar na sua língua e depois 
no conteúdo de sua obra” (Introdução à Lingiiística Românicu, Lisboa, 
Fundação Calouste Gulbenkian, 1973, p. 188-9). 


Šrámek, Frána (1877-1952) 

Poeta, dramaturgo e romancista tcheco. Embora amigo de S. K. 
Neumann, retusou-se sempre à participação política. Os seus escritos 
caracterizam-se pela espontaneidade, impressionismo e antiintelec- 
tualismo. Entre as suas obras, sobressaem-se: O Azul e o Vermelho 
(1906), Poesias (1926), Novos Poemas (1928); os romances O Vento 
Prateado (1910) e O Corpo (1919); e os dramas O Verão (1915), A Ilha 
do Grande Amor (1826), Os Sinos (id.), etc. 


Stanislavski (Stanislavskij), Konstantin Alekseiev, chamado (1863-1938) 
Diretor de teatro e ator russo. Um dos maiores diretores de teatro de 
todos os tempos. NINA GOURFINKEL observa que o “ponto de par- 
tida de sua arte era a necessidade inata de uma ação cênica sensata, de 
acordo com a fórmula de Puchkin': ‘ʻa verdade das paixões e a veros- 
similhança das situações nas circunstâncias propostas pelo autor”. 
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Assim, revelou-se-lhe o alcance da mise en scêne, o auxílio imenso que 
ela podia trazer ao autor” (“Le Théatre Russe”, in op. cit., p. 1 017). 


Stendhal, Henri Beyle, chamado (1783-1842) 

Escritor francês. Atuou na crítica literária através do escrito Racine e 
Shakespeare (1823-1825) e das observações sobre seus próprios roman- 
ces. Contudo, como o nota R. WELLEK, “não foi tratadista de grandes 
vôos no teórico ou no estético. Tinha pouca confiança em teorias ou 
sistemas, coisas que associava em seguida com a poética neoclássica e 
com os éxcessos pedantescos de um La Harpe ou um Marmontel” 
(Historia de la Crítica Moderna, 1750-1950, ed. cit., p. 277). 


Stitny, Tomás (1333?-depois de 1401) 

Autor religioso tcheco. Seguiu, durante algum tempo, os cursos da 
então nova Universidade de Praga. Embora fosse leigo, interessou-se 
pela atividade de predicadores e predecessores de Huss”. Parece ter 
sido o primeiro a tratar, em língua tcheca, de temas teológicos. Entre as 
suas obras, citam-se: Seis Livros Sobre as Coisas Cristãs (1376; revistos 
em 1392), Diálogos dos Pais e dos Filhos (2.º versão 1389-1400), 
Discursos Para Festas e Domingos (1392), Livros da Doutrina Cristã 


(1400). 


Štoll, Ladislav (n. 1902) 

Crítico, tradutor e político tcheco. Estagiou na Rússia em 1934, a fim 
de colher elementos para a sua tradução tcheca das obras de Marx e 
Engels (1820-1895). Em 1952 foi nomeado Ministro da Educação da 
Tchecoslováquia. Entre os seus escritos, destacam-se: O Surrealismo em 
Discussão (em colaboração, 1935), A Cultura no Combate Para a Paz 
(em colaboração com J. Mukařovský, 1951), “Maksim Gorki, Grande 
Personagem” (conferência, 1951), etc. 


Strindberg, August (1849-1912) 

Dramaturgo, romancista e memorialista sueco. Caminhando do 
Positivismo para o misticismo, sob a influência de E. Swedemborg 
(1688-1772), utilizando procedimentos técnicos do teatro de variedades, 
trabalhando com projetores e simplificando o décor, destacando através 
de recursos técnicos a presença das personagens, tornou-se o ponto de 
partida do Expressionismo e revolucionou os padrões teatrais da época. 
Mas isso não é tudo. Escreveu cerca de 58 peças de teatro, atacou 
outros gêneros literários, e sua própria vida, extremamente proble- 
mática, narrada na autobiografia Inferno (1897), tornaram-no um dos 
autores mais importantes dos inícios da literatura moderna. Impossível 
especificar aqui todos os seus textos. Destaquemos três: O Novo Reino, 
romance (1882), Senhorinha Júlia, drama (1888) e 4 Dança da Morte 
(1901). 
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Sue, Eugêne (1804-1857) 

Romancista francês. Embora considerado como o criador da chamada 
literatura marítima na França, a crítica é unânime em reconhecer na 
obra de Sue uma escrita descuidada e a repetição de lugares-comuns. 
Mas ninguém lhe nega a poderosa imaginação. Depois de escrever 
crônicas e vaudevilles, depois de publicar uma História da Marinha 
Francesa (1835-1837), começaram a aparecer seus romances, entre os 
quais citam-se: Os Mistérios de Paris (1842-1843), O Judeu Errante 
(1844-1849), etc. Alguns de seus textos estão traduzidos para o por- 
tuguês. 


Svoboda, Karel (1888-1960) 

Historiador e crítico literário tcheco. Especialista em literatura antiga, 
criticou a metodologia literária utilizada pelos membros do Círculo de 
Praga, por julgá-la dependente do Formalismo russo. 


Taine, Hippolyte (1828-1893) 

Crítico, historiador da literatura e pensador francês. A carreira profis- 
sional de Taine foi cortada em razão de suas idéias liberais. Assim, após 
fracassar num concurso de agrégation de filosofia, foi afastado do 
ensino universitário. Já em seu primeiro livro, La Fontaine e suas 
Fábulas (1861), fixou certos princípios críticos que seriam aprofundados 
e desenvolvidos em seus escritos posteriores. Está neste caso a teoria 
sobre a interdependência entre obra, autor e ambiente social. Suas 
obras posteriores estão muito divulgadas: Viagem às Aguas dos Pire- 
neus (1855), Tito Lívio (1856), A Filosofia Francesa do Século XIX 
(1857), Ensaios de Crítica e de História (1858), História da Literatura 
Inglesa (1863), Viagem à Itália (1866), A Filosofia da Arte (1866), Da 
Inteligência (1870), Notas Sobre a Inglaterra (1872), Origens da França 
Contemporânea (1876-1894). O suporte teórico da explicação da obra 
de arte pelas condições da raça, do meio e do momento, tal como a 
concebeu, foi explicado pelo próprio Taine: “O método moderno que 
procuro seguir consiste em considerar as obras humanas em particular 
como fatos e produtos cujos caracteres é preciso assinalar, cujas causas 
é preciso buscar, nada mais. Assim compreendida, a ciência não 
proscreve nem tampouco perdoa: constata e explica... Faz como a 
Botânica que estuda com igual interesse ora a laranjeira, ora o pinheiro, 
ora o loureiro, ora a bétula. É uma espécie de botânica aplicada, não às 
plantas, mas às obras humanas” (citado por J.-C. CALONI e J.-C. 
FILLOUX in La Critique Littéraire, Paris, P. U. F., 1969, p. 69). 


Takeda Izumo (1691-1756) 

Dramaturgo japonês. Segundo o indica R. Seiffert (n. 1923), sucessor 
direto de Chikamatsu Monzaemon (1653-1724), soube dar ao seu teatro 
uma nova atração, melhorando a encenação e o jogo de marionetes. 
Graças a esse procedimento, três de suas peças “de época”, melo- 
dramas de pouco interesse para a leitura que preparou em colaboração 
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com dois de seus alunos, são hoje consideradas obras-primas do “teatro 
de bonecas”, o que é exato se as pensarmos a partir de sua proble- 
mática técnica. Uma dessas obras, O Tesouro dos Vassalos Fiéis 
(Kanadebon chushin-gura, 1748), goza de enorme prestígio na Europa. 


Teggart, John Frederic (n. 1870-m.?) 

Historiador irlandês. Estudou no Trinity College, de Dublin, e, aos 18 
anos, mudou-se para os E.U.A. Foi bibliotecário de Stanford (1893- 
1898), professor de História (1911-1916) e de Ciências Sociais (a partir 
de 1916) da Universidade da Califórnia. Principais escritos: Prolegó- 
menos à História (1916), O Processo da História (1918) e Teoria da 
História (1925). 


Tesniêre, Lucien (1893-1954) 

Lingüista francês. Participou do grupo do Círculo de Praga e, como o 
aponta R. JAKOBSON, foi um dos primeiros representantes franceses 
da “lingüística funcional e estrutural” (Essais de Linguistique Générale, 
II, ed. cit., p. 15). Entre os seus escritos desponta Elementos de Sintaxe 
Estrutural (1959). 


Theer, Otakar (1880-1917) 
Dramaturgo tcheco. Conhecido por alguns escritos, entre os quais 
Faeton (1917). 


Tille, Václav (1867-1937) 
Historiador da literatura e crítico tcheco. Professor de Literatura 
Comparada na Universidade de Praga (1912), especializou-se em letras 
francesas. Os seus escritos prosseguem a tradição formada pelas obras 
de Vrchlicky* e Salda*. Dedicou-se também à literatura dramática e 
biografou B. Némková”. 


Tolstoi (Tolstoij), Liev Nikolaievitch (1828-1910) 

Romancista, contista, dramaturgo e ensaísta russo. À sua obra, em 
quase todos os idiomas, é um verdadeiro laboratório de tradução. São 
poucas, porém, as recriações poéticas de Tolstoi. A melhor literatura 
sobre ele, escrita pelos “Formalistas” russos, na medida de sua divul- 
gação deverá facilitar o problema da sua reescrita. 


Tomachevski (Tomasevskij), Boris Viktorovitch (1890-1957) 

Teórico da literatura russo. Tendo ensinado Versificação e Estilística, 
Tomachevski desenvolveu sua atividade no coração da escola formalista 
russa. Além de sua importantíssima obra teórica, são notáveis os seus 
trabalhos sobre Puchkin. Encóntrar-se-á uma bibliografia selecionada 
da obra de Tomachevski em nosso Formalismo Russo: Teoria. Crítica. 
Polêmica. 
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Toman, Karel (1877-1946) 

Poeta tcheco. Sua obra lírica revela uma preocupação pela problemática 
social e pela ameaça que as duas grandes guerras do século represen- 
taram para o seu país. Errante e marginal, Toman viajou pela França, 
onde tornou-se amigo de Baudelaire”, Verlaine”, etc. Principais escritos: 
A Voz do Silêncio (1923), Almanaque Centenário (1926), etc. Todos os 
seus textos foram reunidos em um único volume intitulado Poemas. 


Tomícek, Jan Slvomir (1806-1866) 

Crítico e jornalista tcheco. Marguerite Derrida anota que Tomícek era 
“adversário violento de Mácha”, ao qual reprovou a ausência de pathos 

patriótico” (in R. JAKOBSON, Questions de Poétique, p. 508. Cf. 

“Bibliografia”.) 


Tomsa, Jan Frantisek (1753-1814) 

Lingüista tcheco. Um dos representantes da “Renascença tcheca”, 
movimento cultural que se desenvolveu no século XIX. Suas principais 
obras são: Dicionário da Língua Tcheca (1791), Defesa da Língua 
Tcheca (1782) e Gramática da Língua Tcheca (1812). 


Trávníček, Frantisek (1888-1961) 

Lingüista tcheco. Continuador de J. Gebauer". No dizer de H: JELÍ- 
NEK, antes mesmo do Dicionário da Academia empreendeu a publi- 
cação de “um importante Dicionário Tcheco” (Histoire de la Littérature 
Tchèque, III, ed. cit.) 


Trnka, Bohumil (n. 1895) 

Lingüista tcheco. Foi um dos membros do Círculo de Praga e, como ele 
mesmo o indica, estudou e é discípulo de V. Mathesius (“La Lingüística 
Estructural del Círculo de Praga” in J. A. ARGENTE, El Círculo de 
Praga, p. 20. Cf. “Bibliografia”). Leitor durante os anos 20 e professor 
de Inglês na Universidade de Praga no início da década de 30. Segundo 
J. Vachek, seus interesses dirigem-se especialmente para os problemas 
de gramática geral, de maneira particular a Fonologia (incluindo suas 
questões quantitativas), morfologia estrutural e sintaxe (The Linguistic 
School of Prague: An Introduction to its Theory and Practice, p. 134. 
Cf. “Bibliografia”). Principais obras: Análise Sintática da Poesia 
Antiga Inglesa (1925), Sobre a Sintaxe do Verbo Inglês de Caxton a 
Dryden (1930), Análise Fonológica do Inglês Poético Atual (1935). É de 
se lembrar ainda que Trnka foi, por muito tempo, secretário honorário 
do Círculo de Praga. 


Troeltsch, Ernst (1865-1923) 


Historiador e pensador alemão. Professor na Universidade de Heidel- 
berg (1894-1914) e, a partir de 1915, na Universidade de Berlim. Foi 
um dos mais importantes representantes do Historicismo filosófico. 
Entre os seus escritos mais salientes temos: O Caráter Absoluto do 
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Cristianismo (1902), A Significação do Protestantismo Para a Criação 
do Mundo Moderno (1906), O Historicismo e seu Problema (1922), 
Doutrina da Fé (1925), etc. 


Tyl, Josef Kajetán (1808-1856) 

Narrador, dramaturgo e publicista tcheco. Vivendo em pleno período 
da explosão dos “nacionalismos” românticos, a atuação de Tyl através 
dos jornais literários ou políticos, como ator de um teatro ambulante, 
ou como dramaturgo e diretor do teatro do Estado, em Praga, foi 
consagrada à causa da Tchecoslováquia. É conhecido como autor de 
peças históricas, tais como Jan Huss (1848) ou Zizka de Trocnov, de 
vaudevilles, como Fidlovačka (1834.) De uma canção desta peça, “Onde 
está a minha pátria”, foi elaborada, em 1918, a primeira parte do hino 
tcheco), e de narrações históricas como O Decreto de Kutná Hora 
(1841), Os Brandemburgueses na Boêmia (1847), etc. Tyl caricaturou o 
poeta Mácha em O Homem de Alma Dividida (1840). 


Tynianov (Tynjanov), Iuri Nikolaievitch (1894-1943) 

Crítico, teórico da literatura e romancista russo. Foi somente num 
segundo instante do desenvolvimento do “Formalismo”, em 1920, que 
Tynianov se integrou nesse movimento. Nesse mesmo ano começou a 
ensinar História da Literatura Russa no Instituto de Arte de Lenin- 
grado, atividade que exerceu até 1931. Tynianov, como Chklovski”, 
escreveu roteiros cinematográficos e romances históricos que o quali” 
ficam como o renovador do gênero na Rússia. Encontrar-se-ão mais 
detalhes sobre Tynianov e sua obra, bem como vários de seus textos, em 
nosso Formalismo Russo: Teoria. Crítica. Polêmica (a aparecer). 


Utitz, Emil (1883-1956) 

Ensaísta e esteta tcheco. Aluno de F. Brentano, dedicou-se à Estética e 
à Psicologia (caracterologia). Foi professor em Rostock, Halle (1925) e 
Praga (1934-1939). Principais escritos: Fundamento da Doutrina 
Estética das Cores (1908), Fundamentos da Doutrina Geral da Arte 
(1914-1920), Cultura da Época Presente (1921), Caracterologia (1925), 
História da Estética (1932), Psicologia da Vida (1938), Psicologia da 
Existência Humana (1949) e Psicologia da Existência Provisória (1951). 


Václavek, Bedrich (1897-1943) 

Ensaista e crítico literário tcheco. Vanguardista e marxista, é conhecido 
pelos escritos: Da Arte à Criação (1928), A Literatura Tcheca no Século 
XX (1935), Halas (1937), A Literatura e a Tradição Popular (1938). 
Dirigiu também a revista Index entre 1929 e 1939. 


Vancura, Vladislav (1891-1942) 


Romancista e dramaturgo tcheco. Médico, cedo consagrou-se à Lite- 
ratura e é considerado como um dos autores mais originais da Tche- 
coslováquia, entre as duas grandes guerras. Entende-se que a sua obra 
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absorve todas as vanguardas da época e se caracteriza por uma reno- 
vação de caráter lingüístico e estilístico. Seus textos mais famosos são: 
O Padeiro Jan Marhoul (1924), Campos de Trabalho e de Guerra 
(1925), Verão Caprichoso (1926), O Ultimo Julgamento (1929), O Arco 
da Rainha Dorotéia (1932), A Família Horvat (1938), Cidadão Dom 
Quixote (id.), Imagens da História da Nação Tcheca (1939, 1940) e 
ensaios de literatura dramática como Mestre e Discípulo (1927), etc. 
Alguns dos textos de Vančura definem-se pelo antimilitarismo e 
antifascismo. Preso durante a guerra, foi executado pelos nazistas. 


Verlaine, Paul (1844-1896) 

Poeta francês. A escrita de Verlaine esteve presente no Brasil especial- 
mente a partir de Cruz e Souza (1861-1898). São admiráveis, como 
recriações poéticas, a antologia e a tradução de muitos de seus poemas 
pelo poeta Onestaldo de Pennafort para a Editora Globo. 


Vernadski (Vernadskij), Vladimir Ivanovitch (1863-1945) 

Cientista russo. Especializou-se em Geoquímica e entre os seus escritos 
destacam-se: Da Concepção Científica do Mundo (1906) e A Geo- 
química (1927). 


Viazienski (Vjazenskij), Piotr Aleksandrovitch (1792-1878) 


Poeta e crítico russo. Como poeta, dedicou-se aos chamados gêneros 
menores, como pequenos poemas, epigramas, etc. Como crítico, fi- 
cou conhecido por um estudo sobre Fonfizin (1745-1792). Amigo de 
Puchkin e de alguns escritores “'dezembristas” (movimento insurre- 
cional russo de 14 de dezembro de 1885), deixou" O Velho Livro de 
Notas que contêm informações preciosas sobre o ambiente intelectual 
da época. 


Vinaricky, Karel (1803-1869) 

Escritor tcheco. Sacerdote católico, combateu as novas tendências 
políticas e literárias da ocasião. Escreveu fábulas, poemas ligeiros e 
alegorias satíricas como Os Parlamentos dos Animais (1841 e 1863). 


Vinogradov, Viktor Vladimirovitch (1895-1969) 


Lingüista e teórico da literatura russo. Depois de fazer parte da Opoiaz, 
foi membro da Academia de Ciências da U.R.S.S. Conhecido como 
lingüista ilustre, fez a sua formação intelectual no ambiente legado por 
J. Baudouin de Courtenay”. Encontrar-se-ão vários dados sobre 
Vinogradov em nosso Formalismo Russo: Teoria. Crítica. Polêmica (a 
aparecer). 


Vinokur, Grigori Ossipovitch (1896-1957) 


Lingüista e teórico da literatura russo. Foi um dos fundadores do fa- 
moso Círculo Lingüístico de Moscou, nascido no inverno de 1914-1915, 
do qual fizeram parte também O. Brik (1888-1945), R. Jakobson, etc. 
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Entre suas obras destacam-se “Literatura Recente Sobre Poética” (in 
Lef, 1923, n.1, p. 240), “As Práticas Lingüísticas dos Futuristas” (in 
Cultura da Língua) (1925), A Compreensão da Linguagem Poética 
(1959), etc. 


Volkelt, Johannes (1848-1930) 

Filósofo e esteta alemão. Depois de completar sua formação em Viena, 
tornou-se professor de Filosofia nas Universidades de Bale, Würzburg 
(1889) e Leipzig (1894). Embora sua obra repercutisse mais no domínio 
da Estética, tratou também de outros problemas filosóficos. Influen- 
ciado num primeiro momento por Hegel”, aproximou-se, após, de 
'Schopenhauer* e Hartmann”. Principais obras: Panteísmo e Indivi- 
dualismo no Sistema de Spinoza (1872), O Inconsciente e o Pessimismo 
(1873), A Idéia de Símbolo na Estética Contemporânea (1876), Ques- 
tões de Estética Contemporânea (1895), Estética do Trágico (1897) e 
Sistema de Estética (1905-1914). 


Voitaire, François Marie Arouet, chamado (1694-1778) 

Poeta, dramaturgo, historiador e pensador francês. Sua correspondên- 
cia e seus contos e novelas continuam completamente vivos. Excelente 
interpretação do significado da obra de Voltaire numa perspectiva 
sociológica, em ARNOLD HAUSER, Historia Social de la Literatura y 
el Arte, Madrid, Guadarrama, 1964. 


Vondrák, Václav (1859-1925) 

Lingúista e filólogo tcheco. Professor nas Universidades de Viena e 
Brno. Especialista em língua tcheca e no eslavo antigo. É conhecido 
pelas suas obras Gramática do Eslavo Antigo da Igreja (1900), Gra- 
mática Comparada das Línguas Eslavas (I vol., 1906; II vol., 1908) e 
Desenvolvimento da Língua Literária Tcheca Contemporânea (1926). 


Vossler, Karl (1872-1949) 

Lingúista e teórico da literatura alemão. Influenciado por W. von 
Humboldt* e B. Croce”, a obra de Vossler repercutiu amplamente na 
estilística moderna. Como o diz JOSĒ LUIS MARTIN (n. 1921), para 
ele “a linguagem é expressão de uma vontade, da unidade de uma 
alma, de um ser humano, e isso dá, por sua vez, unidade à obra lite- 
rária. Para ele, não se deve examinar nem analisar a linguagem iso- 
ladamente, mas em seu conjunto estilístico. Isso se exemplifica [...] 
segundo Vossler na Literatura, onde a linguagem adquire sua maior 
unidade” (Crítica Estilística, Madrid, Gredos, 1972). No Brasil, 
interpretou o seu pensamento A. Ricci, em vários cursos ministrados 
entre 1964 e 1969. 


Vrchlický, Jaroslav (1853-1912) 
Poeta, dramaturgo, tradutor e crítico tcheco. Após completar sua for- 
mação em Praga, tornou-se preceptor, viajou pela Itália e, em 1893, foi 
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designado para reger uma cadeira de Literatura na Universidade de 
Praga. Vrchlický é, se assim se pode dizer, a maior figura das letras 
tchecas. Produziu uma obra imensa, tal como o dramaturgo espanhol 
Lope de Vega (1562-1635). Intelectualmente, influenciado por escritores 
italianos e franceses, liderou a corrente chamada “ocidentalista” da 
literatura tcheca, que, ao contrário do que ocorreu na Rússia, firmou-se 
e tornou-se fundamental no processo histórico da Tchecoslováquia. 
Assim, Vrchlický ocupa uma posição inversa à do grande romancista 
russo I. Turguieniev, vencido pela tradição literária criada por Puchkin* 
e desenvolvida por Gogol* ou Dostoievski". Embora tivesse se servido de 
todos os tipos de discursos literários, sua principal obra é o poema épico 
Bar Kochba (1897), onde relatou e cantou a resistência judaica aos 
romanos. Entre os seus escritos, como crítico, salientam-se: Perfis 
Poéticos Franceses (1887), Estudos e Retratos (1892 e 1897), Nove 
Capítulos Sobre o Romance Moderno na França (1900), etc. Finalmen- 
te, são de se destacar ainda as suas recriações poéticas, elaboradas a 
partir de traduções, enriquecedoras da escrita tcheca. 


Wagner, Richard (1813-1883) 

Compositor, dramaturgo e musicólogo alemão. Para bem pensar a obra 
de Wagner, convém, antes de tudo, ter presente sua própria advertên- 
cia: “Quem, ao julgar minha música, separa a harmonia da instrumen- 
tação, é tão injusto a meu respeito quanto aquele que distingue minha 
música de minha poesia, meu canto de minhas palavras”. Realmente, 
Wagner inspirou-se na tragédia grega e tentou a criação de uma obra 
“total”. Não há dúvida de que a sua dramaturgia marcou definitiva- 
mente o teatro musical moderno (cf. F. FERGUSSON, Evolução e 
Sentido do Teatro, Rio de Janeiro, Zahar, 1964). Em textos como Arte e 
Revolução (1849), A Obra de Arte do Futuro (1850) e Ópera e Drama 
(1852), revelou-se extraordinário ensaísta e teórico. Contudo, foram os 
seus dramas musicais que selaram a sua notoriedade. Reconhecidamen- 
te as melhores interpretações da obra de Wagner, verdadeiras recriações 
poéticas em disco, foram realizadas por W. Furtwängler, Herbert von 
Karajan e, recentemente, Pierre Boulez (n. 1925). 


Warton, Thomas (1728-1790) 

Historiador da literatura e poeta inglês. Estudou no Trinity College de 
Oxford e, em 1757, sucedeu seu pai como professor de Literatura dessa 
mesma Universidade. Em 1785 foi nomeado professor de História, 
ainda em Oxford. Entre as suas obras poéticas, aparecem Os Prazeres 
da Melancolia (1747), Os Triunfos de Ísis (1749) e Uma Sátira (1751). 
Seu prestígio como crítico principiou com as observações que fez a 
propósito de 4 Rainha das Fadas (1590-1596), de E. Spenser, em 1754. 
Todavia, o seu renome consolidou-se com a publicação de História da 
Poesia Inglesa do Século XI ao Século XVII (1774-1781). Esta obra, a 
primeira do gênero em termos modernos, foi elaborada obedecendo um 
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princípio evolutivo, procurando mostrar o aperfeiçoamento da poesia 
inglesa desde “as idades mais obscuras” até o século XVII. Peca, 
porém, pelo excesso de erudição. 


Weingart, Miloš (1890-1939) 

Erudito tcheco. Membro do Círculo Lingüístico de Praga, colaborou 
nos Travaux... No período em que Weingart exerceu suas atividades, tal 
como ele um numeroso grupo de estudiosos da literatura tcheca de- 
dicou-se à pesquisa e análise da literatura popular e do tcheco antigo. 


Wilde, Oscar Fingal O'Flahertie (1854-1900) 

Romancista, dramaturgo, poeta e ensaísta inglês. Os textos de Wilde, 
sucessivamente traduzidos, tornaram-se bastante conhecidos do público 
de língua portuguesa. Significará isso uma afinidade com o Parna- 
sianismo? Com efeito, Wilde liderou o movimento da ‘“‘arte pela arte” 
na Inglaterra e, para ele, enquanto a “arte é a suprema realidade”, a 
vida é “um simples modo de ficção”... 


Wimsatt Jr., William K. (n. 1907) 

Teórico da literatura americano. Como o explica E. A. IMBERT, W. 
K. Wimsatt Jr. “denuncia que a ‘falácia da intenção’ e a “falácia 
afetiva’ — isto é, querer explicar a obra através de sua origem na mente 
do autor ou de seu resultado na mente do leitor — são manobras para 
desviar os problemas técnicos da crítica. Confundem a ordem da na- 
tureza com a ordem da arte. A obra artística é uma sólida estrutura de 
significações construída tecnicamente. Há que pôr entre parênteses todo 
o alheio à própria obra. Esta, uma vez substantivada, deve ser anali- 
sada. As outras críticas, as que, ao invés de observar a técnica, obser- 
vam o poeta genial ou as respostas de seu auditório, fugiram da arte 
para a natureza” (Métodos de Crítica Literária, ed. cit., p. 128). 
Wimsatt Jr. é dos mais destacados representantes do New Criticism e, 
entre as suas obras mais importantes, aparecem: O Estilo da Prosa de 
Samuel Johnson (1941), O Ícone Verbal: Estudos do Significado da 
Poesia (1954), A Idéia da Comédia (1969) e o texto traduzido para o 
português, escrito em colaboração com C. Brooks, Crítica Literária. 
Breve História (ed. cit.) 


Wölfflin, Heinrich (1864-1945) 

Filósofo da arte alemão, Analisando a obra de arte do ponto de vista 
estilístico, tornou-se um dos fundadores do “Formalismo” contem- 
porâneo. Influenciou diretamente a chamada ciência da literatura 
alemã, especialmente através da obra de O. Walzel e, por meio desta, 
repercutiu entre os “Formalistas” russos. Claro, distinguiu o barroco do 
Classicismo, etc., etc., etc. ... Uma boa interpretação da obra de 
Wölfflin encontra-se em ARNOLD HAUSER, Introducción a la 
Historia del Arte, Madrid, Guadarrama, 1961. 
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Wolker, Jirí (1900-1924) 

Poeta tcheco. Representante da chamada “poesia proletária” e in- 
fluenciado por Apollinaire, foi um dos bons poetas de esquerda da 
época. Além de escrever narrações e contos de fadas, publicou os livros 
de poemas O Hóspede na Casa (1921) e A Hora Dificil (1922). 


Wordsworth, William (1770-1850) 

Poeta inglês. Depois de uma estadia na França, onde, por suas idéias 
revolucionárias, quase foi guilhotinado, retornou à Inglaterra, dedican- 
do-se inteiramente à Literatura. Seu prefácio às Baladas Líricas (1800), 
célebre, é um importante documento teórico do Romantismo. Para 
Wordsworth, diz E. A. IMBERT, “o poeta é um homem que fala a 
outros homens de sentimentos que lhe produziram situações originais, 
sem seguir outras regras que as do seu gênio individual” (Métodos de 
Crítica Literária, ed. cit., p. 64). 


Zába, Gustav (n. 1864-m.?) 

Filósofo tcheco. Embora a renovação da universidade tcheca, 
empreendida por Masaryk, a influência do formalismo de Herbart 
permaneceu viva. Um dos seus propugnadores foi Zába. 


Zahradník, Vincenc (1790-1836) 

Teólogo e pensador tcheco. Professor de Teologia em Litoměřice. 
Pesquisou em torno de problemas religiosos, a partir de referências 
filosóficas. Ao se desencadear a perseguição a Bolzano, porque perten- 
cia à sua escola, perdeu o posto que ocupava e recolheu-se a um pres- 
bitério. Escreveu então fábulas que só em parte foram publicadas na 
ocasião. 


Zeyer, Julius (1841-1901) 

Poeta e crítico literário tcheco. Foi um dos dirigentes da revista Lumir, 
de grande expressão na época, e tentou, assim como Vrchlický*, subs- 
tituir a influência da crítica alemã sobre as letras tchecas pelas críticas 
francesa e russa. Publicou o romance Maria Plojhar (1891) e interessou- 
se ainda pelo teatro. 


Zich , Otakar (1879-1934) 

Esteta tcheco. Aluno de Hostinskf' e professor de J. Mukarovsky na 
Universidade de Praga. Ultrapassando o Positivismo, abriu caminhos 
para o nascimento do “Estruturalismo”. Seus trabalhos mais marcantes 
referem-se à teoria da música, do drama e do verso. Entre os seus 
escritos, destaca-se: Sobre os Tipos Poéticos (1937). 


Zikmund, Václav (1816-1873) 


Filólogo tcheco. Considerado o autor do primeiro tratado sistemático da 
estrutura da língua tcheca, publicado em 1873, 
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Zimmermann, Robert von (1824-1898) 
Filósofo e esteta tcheco. Professor em Praga e Viena, fez parte da escola 


criada por Herbart'. Entre as suas obras “formalistas”” destacam-se: 
Estética (1858-1896) e Estudo e Crítica da Filosofia e da Estética (1870). 


Zubaty, Josef (1855-1932) 

Lingüista tcheco. B. Trnka” sublinha que o desenvolvimento do 
Estruturalismo praguense foi inspirado em parte por J. Zubatf, “cujas 
opiniões antimecanistas eram compartilhadas por seus estudantes mais 
jovens (B. Havránek e J. M. Kofinek, entre outros) e, em parte, por 
Vilém Mathesius [...] e seus discípulos (B. Trnka e J. Vachek), que se 
interessavam por estabelecer métodos novos ou mais precisos tanto em 
lingüística sincrônica como em diacrônica” (“La Lingüística Estructural 
del Círculo de Praga” in J. A. ARGENTE, El Círculo de Praga, p. 20. 
Cf. Bibliografia”). 


NOTA 


A Incluímos, nesta rubrica, também algumas personagens históricas referidas nos 
textos. 


APÊNDICE 


Além dos lingüistas e teóricos da literatura do Círculo de Praga 
referidos nos textos, nas suas notas (dos autores e nossas), muitos 
outros escritores foram filiados ou continuam a pertencer a esse mo- 
vimento. A título de informação, a partir de indicações de J. VACHEK 
em The Linguistic School of Prague: An Introduction to its Theory and 
Practice (cf. Bibliografia”), relacionamos, a seguir, sumariamente, 
alguns outros nomes representativos do Estruturalismo praguense, 
registrando ainda o aparecimento de alguns autores não apontados pela 
obra indicada. 


Artymovytch (Artymovyó), Agenor (1879-1935) 
Especialista em problemas gerais de Lingüística. 


Bélic, Jaromir (n. 1914) 
Especialista em Lingüística e Teoria Literária. 


Červenka, Miroslav (n. 1932) 
Teórico da literatura. 


Daneš, František (n. 1919) 

Especialista em fonologia geral e sintaxe geral. Discípulo de B. 
Havránek e de B. Trnka. 

Dokulil, Miloš (n. 1912) 


Especialista em gramática tcheca e, particularmente, na formação de 
verbos e de palavras. 


Dostál, Antonín (n. 1906) 


Especialista em problemas referentes ao aspecto verbal. Discípulo de 
M. Weingart e de B. Havránek. 
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Ďurovič, Lubomír (n. 1925) 

Especialista em fonologia russa e gramática. Discípulo de A. V. Isa- 
tchenko (Isačenko). 

Hausenblas, Karel (n. 1923) 

Especialista em sintaxe tcheca e Estilística Geral. 

Hořejší, Vladimír (n. 1925) 

Especialista em Lingüística Geral, particularmente na investigação do 
francês e do romeno. Discípulo de B. Trnka. 


:Isatchenko (Isačenko), Aleksandr Vassilievitch (n. 1911) 
Especialista em lingüística eslava comparada. 
Jedlička, Alois (n. 1915) 


Especialista em problemas de Literatura, especialmente do desenvol- 
vimento histórico do tcheco literário. 


Jelínek, Milan (n. 1923) 

Especialista em estilística geral e em linguagem literária tcheca. 
Discípulo de F. Trávníček e A. Kellner. 

Kellner, Adolf (1904-1953) 

Especialista em dialetologia tcheca. Discípulo de B. Havránek e de F. 
Trávníček. 

Komárek, Miroslav (n. 1924) 

Especialista em fonologia histórica tcheca. Discípulo de J. Bšlič, B. 
Havránek, K. Horálek e V. Similauer. 

Kopečný, František (n. 1910) 

Especialista em gramática (especialmente sintaxe) e etimologia eslavas. 
Discípulo de B. Havránek e F. Trávníček. 

Korecký, Jan (n. 1920) 

Especialista em gramática eslovaca. 


Kořinek, Josef Miroslav (n. 1899) 
Especialista em funções expressivas da linguagem, particularmente em 
expressões onomatopaicas. Discípulo de J. Zubatý. 


Krámský, Jiři (n. 1913) 

Especialista em fonética quantitativa, tipologia da linguagem e me- 
todologia do ensino das línguas. Discípulo de V. Mathesius e de B. 
Trnka. 


Křížkova, Helena (n. 1929) 
Discípula de A. V. Isatchenko (Isacenko), 
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Lamprecht, Arnóst (n. 1912) 

Especialista em dialetologia tcheca e gramática histórica. Discípulo de 
B. Havránek, F. Trávníček e A. Kellner. 

Leška, Oldřich (n. 1927) 

Especialista em gramática russa e gramática geral. Discípulo de B. 
Havránek, L. Kopecki (Kopeckij) e V. V. Vinogradov. 

Mareš, František Václav (n. 1922) 

Especialista em morfologia e fonologia eslavas. Discípulo de B. 
Havránek. 

Němek, Igor (n. 1924) 

Especialista em análise histórica do sistema verbal tcheco. Discípulo de 
B. Havrânek. 

Nosek, Jiri (n. 1919) 

Especialista em sintaxe inglesa e estilística do inglês coloquial. Disci- 
pulo de B. Trnka. 

Novák, L'udovit (n. 1908) 

Especialista em fonologia histórica e eslovaca. 


Pauliny, Eugen (n. 1912) 
Especialista em gramática e fonologia estruturais. 


Peciar, Stefan (n. 1912) 
Especialista em Fonologia. 
Poldauf; Ivan (n. 1915) 


Especialista em Inglês e gramática geral. Discípulo de V. Mathesius e 
B. Trnka. 


Rensky, Miroslav (n. 1927) 
Especialista em sintaxe do inglês moderno. Discípulo de B. Trnka. 


Ružička, Josef (n. 1916) 

Especialista em sintaxe do eslovaco moderno. Discípulo de J. M. 
Kofinek. 

Sgall, Petr (n. 1926) 

Especialista em sânscrito e indo-europeu comparado. Interessado tam- 


bém em Lingüística Matemática. Discípulo de B. Havránek e de V. 
Sralitka. 


Sralicka, Vladimir (n. 1909) 
Especialista em tipologia da lingüística. 
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Slotty, Friedrich (n. 1881) 

Especialista em indo-europeu comparado, latim vulgar e dialetos 
gregos. 

Trost, Pavel (n. 1906) 


Especialista em Lingüística Comparada, especialmente báltica e ger- 
mânica. Discípulo de B. Havránek e R. Jakobson. 


Mais recentemente: J. Dubský (lingüista), Zděnek Pesat (teórico da 
literatura), Milan Jankovič (teórico da literatura), Julie Štepankova 
(teórica da literatura), etc. 


FONTES 


1. BOGATYRIOV, P. G. “A canção popular do ponto de vista fun- 
cional”. Texto original em francês: “La chanson populaire du 
point de vue fonctionnel”, TCLP., Praga, (6):173-91, 1936. 

2. — . “Os signos do teatro”. Texto original em tcheco: “Znaki 
divadelní”, SL.SL., Praga, (4):138-49, 1938. Trad. fr. de 
Marguerite Derrida: “Les signes du théatre”, Poétique, Paris, 
(8):517-30, 1971. 

3. GARVIN, P. L. “Bibliografia crítica das obras da Escola de Praga 
sobre Estética, estrutura literária e estilo.” Texto original em 
inglês: “A critical bibliography of Prague School writings on 
esthetics, literary structure, and style”. In: A Prague School 
reader on esthetics, literary structure and style. Washington, 
Georgetown University Press, 1964. p. 153-63. 

4. HAVRÂNEK, B. “Influência da função da língua literária sobre a 
estrutura fonológica e gramatical do tcheco literário”. Texto 
original em francês: “Influence de la fonction de la langue 
littéraire sur la structure phonologique et grammaticale du 
tchèque littéraire”, TCLP, Praga, (1):106-20, 1929. 

5. JAKOBSON, R. O.; BRÓNDAL; ARNHOLTZ; BACH. “A trans- 
formação poética: o Círculo de Praga visto pelo Círculo de 
Copenhague”. Texto original em alemão. Transcrição do 
debate completo da sessão de 12 de setembro de 1936 realizada 
em Copenhague. Boletim do Círculo Lingüístico de Cope- 
nhague, 1938, 3. Trad. fr. de J. P. Faye: “Le Cercle de Prague 
vu du Cercle de Copenhague. La transformation poétique” in 
“Le Cercle de Prague”. Change, Paris, Seuil, (3):93-9, 1969. 

6. JAKOBSON, R. O. “A Escola Lingüística de Praga”. Texto ori- 
ginal escrito em Brno, Praga, 1932 e traduzido para o italiano 
por B. Magliorini para a revista La Cultura, 12:633-41, 1933: 
“La Scuola Linguistica di Praga”. Reimpresso em italiano in 
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ROMAN JAKOBSON, Selected writings, Mouton, Paris-Haia, 
1971. p. 539-46. v.2. 

o ice ma E MUKAROVSKY, Jan. “Formalismo russo, estruturalismo 
” tcheco”. Texto integral da intervenção de R. Jakobson na 
sessão de 10 de dezembro de 1934 das Conferências do Círculo 
Lingüístico de Praga (cf. nota a esse artigo neste mesmo vo- 
lume). Publicado originalmente em SL.SL. em 1935. Trad. fr. 
de Oldrich Kulik: “Formalisme russe, structuralisme tcheque 
(Conférences du Cercle Linguistique de Prague)” in “Le Cercle 
de Prague”. Change, Paris, Seuil, (3):54-60, 1969. 

8. JAKOBSON, R. O. “O que é a poesia?” Texto original em tcheco: 
“Co je poesie”. Volné smeřy, Praga, 30:229-39, 1933/1934. 
Trad. fr. de Marguerite Derrida: “Qu'est-ce que la poésie?” 
Poétique, Paris, (7):299-309, 1971. Reimpresso in ROMAN 
JAKOBSON, Questions de poétique, Paris, Seuil, 1973. p. 113- 
26. Organização de Tzvetan Todorov. 

9. — .“Otchecoeo eslovaco literários”. Texto original em francês: 
“Le tchêque et le slovaque littéraires”. In: Le monde slave. 
1937. Aproveitamos os excertos selecionados pelos organizadores 
de “Le Cercle de Prague”, Change, Paris, (3):100-5, 1969. 

10. MATHESIUS, V. “Discurso de abertura pronunciado na sessão da 
manhã de 18 de dezembro de 1930”. Texto original em francês: 
18 Décembre, séance du matin. Président: V. Mathesius. 

“Discours d'ouverture prononcé par V. Mathesius”. TCLP, 
Praga, (4):291-3, 1931. 

11. MUKAROVSKY, J. “A arte como fato semiológico". Texto ori- 
ginal em francês: “L'art comme fait sémiologique”. In: Actes 
du Huitième Congrès International de Philosophie, à Prague, 2- 
7 septembre 1934. Praga, 1936. p. 1 065-72. Reimpresso in 
Poétique, Paris, (3):387-92,:1970. 

12. — . “A denominação poética e a função estética da língua”. 
Texto original em francês: “La dénomination poétique et la 
fonction esthétique de la langue”. In: Actes du Quatriême 
Congrês International des Linguistes. Copenhague, Einar 
Munksgaard, 1938. p. 98-104. Reimpresso in Poétique, Paris, 
(3):392-8, 1970. 

13. —— . “O Estruturalismo na Estética e na Ciência Literária”. Texto 
original em tcheco; apareceu pela primeira vez em Ottuv 
slovník naucny (Enciclopédia Otto), Praga, 1940. Reimpresso, 
após correções, em Kapitoly z české poetiky (Capítulos de 
poética tcheca). Praga, 1948. 3 v. Trad. esp. de I. P. Hloznik: 

“El estructuralismo en la Estética y en la Ciencia Literaria”. In: 
MUKAROVSKY, Jan. Arte y semiologia. Madrid, Comuni- 
cación, 1971. p. 43-73. Organização da edição e introdução de 
Simon Marchan Fiz (cf. Bibliografia”). 
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14. 
los ==, 


16. 


17. 


18. 


19. 


20. 


21. 


22. 


23; 
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. “A Fonologia e a Poética”. Texto original em francês: “La 


phonologie et la poétique”. TCLP, Praga, (4):278-88, 1931. 
& JAKOBSON, Roman. “Formalismo russo, estruturalismo 
tcheco”. Cf. aqui mesmo R. O. Jakobson. 


MUKAROVSKY, Jan. “Obrigações da ciência literária em relação 


à literatura mundial contemporânea”. Texto original em 
francês: “Obligations de la science littéraire envers la littérature 
mondiale contemporaine”. In: La littérature comparée en 
Europe Orientale. Budapest, Akadémiai Kiadó, 1963. p. 184-7. 


. “Relações entre a linha fônica e a ordem das palavras nos 


versos tchecos”. Texto original em francês: “Rapports de la 
ligne phonique avec l'ordre des mots dans les vers tchèques”. 
TCLP, Praga, (1):121-39, 1929. 


POLIVANOV, E. D.^ “A percepção dos sons de uma língua 


estrangeira”. Texto original em francês: “La perception des 
sons d'une langue étrangère”. TCLP, Praga, (4):79-96, 1931. 


SUS, O. “Do formalismo russo ao estruturalismo tcheco”. Texto 


francês: “Le formalisme et le préstructuralisme tchèques”, in 
“Prague Poésie”, Change, Paris, (10):190-8, 1972. Conforme se 
indica na edição francesa, “este texto formava a primeira e 
segunda parte da conferência que o autor pronunciou no VI 
Congresso Internacional de Eslavistas, em 10 de agosto de 
1968. A conferência apareceu completa na coletânea Conferên- 
cias tchecoslovacas para o VI Congresso Internacional de 
Eslavistas, Praga, 1968, p. 293-300, com o título: “Tipologia do 
formalismo denominado eslavo e o problema da passagem das 
escolas formais ao estruturalismo” (p. 197)”. 


TRUBETZKÓI (TRUBETSKO)), S.N. “Nota para uma ciência 


pura da escrita”. Texto original em tcheco, publicado em 
SL.SL., Praga, 1935. Trad. fr. de Oldrich Kulik: “Note pour 
une science pure de l'écriture”, in “Le Cercle de Prague”, 
Change, Paris, 85-7, 1969. 


VACHEK, J. “A teoria lingüística da Escola de Praga”. Texto 


original em inglês: “The linguistic theory of the Prague School”. 
In: FRIED, V. The Prague School of linguistics and language 
teaching. Londres, Oxford University Press, 1972. p. 11-28. 


VÁRIOS AUTORES. “As Teses de 1929”. Texto original em 


francês: “Les Thèses de 1929”. TCLP, Praga, (1):7-29, 1929. 


Para a identificação dos autores, cf. nossas notas ao texto. 


VELTRUSKY, J. “O homem e o objeto no teatro”. Texto original 


em tcheco: “Člověk a předmět v divadle”. SL.SL., Praga, 
(6):153-9, 1940. Trad. ingl. de Paul L. Garvin: “Man and 
object in the theater” in P. L. GARVIN, A Prague School 
reader on esthetics, literary structure, and style, p. 83-91. Cf. 
aqui mesmo P. L. Garvin. 
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24. VODICKA, F. “A história da repercussão das obras literárias”. 


Texto original em tcheco: “Literární historické studium ohlasu 
literárních dél”. SL.SL., Praga, (7):113-32, 1941. Trad. ingl. 
de Paul L. Garvin: “The history of the echo of literary works” 
in P. L. GARVIN, 4 Prague School reader on esthetics, literary 
structure, and style, p. 71-81. Cf. aqui mesmo P. L. Garvin. 
Versão modificada apresentada nos seminários do Instituto 
Gramsci de Roma em abril de 1968. Primeira edição em 
espanhol, com o título “Historia de la repercusión de la obra 
literaria” in Lingüística formal y crítica literaria, Madrid, 
Comunicación, 1970, p. 47-61. Trad. Maria Esther Benitez. 
Seguimos a tradução americana, consultando a espanhola. 


25. WELLEK, R. “Teoria da História Literária”. Texto original 


26. 


NOTA 


em inglês: “The theory of Literary History”. TCLP, Praga, 
(6):173-92, 1936. 


— . “A Teoria Literária e a Estética da Escola de Praga”. Texto 


original em inglês: “The Literary Theory and Aesthetics of the 
Prague School”. In: Discriminations. Nova Haven e Londres, 
Yale University Press, 1969. p. 275-303. 


A O prenome de Polivanov, Evgeni, aparece, no original, em francês: Eugêne. 


PAUL L. GARVIN 


BIBLIOGRAFIA CRÍTICA DAS OBRAS DA ESCOLA 
DE PRAGA SOBRE ESTÉTICA, ESTRUTURA 
LITERÁRIA E ESTILO 


I. Livros 


CÍRCULO LINGUÍSTICO DE PRAGA. Spisovná čeština a jazyková 
kultura (A língua tcheca padrão e o cultivo da linguagem correta). 
Praga, Bohuslav Havránek e Miloš Weingart, 1932. Abrev.: SCJK. 

Trata-se de um ciclo de conferências, proferidas pelos membros do 

Círculo Lingüístico de Praga, apresentando padrões objetivos para a 

linguagem “‘correta”, no que diz respeito à estrutura e à função, com a 

finalidade de impedir purismos normativos arbitrários. Sumário: 

MATHESIUS, Vilém. O požadavku stability ve spisovném jazyce (A 

exigência de estabilidade para uma língua padrão), p. 14-31; HA- 

VRÂNEK, Bolkíuslav. Úkoly spisovného jazyka a jeho kultura (Fina- 

lidade de uma língua padrão e seu cultivo), p. 32-84; JAKOBSON, 

Roman. O dnešním brusičství českém (O purismo tcheco hoje), p. 85- 

122; MUKAROVSKY, Jan. Jazyk spisovný a jazyk básnický (Língua 

padrão e linguagem poética), p. 123-156; WEINGART, Miloš. Zvuková 

kultura českého jazyka (Ortoepia tcheca), p. 157-244; Obecné zásady 
pro kulturu jazyka (Princípios gerais para o cultivo da linguagem cor- 

reta), p. 245-258. 


MUKAROVSKY, Jan. Estetická funkce, norma a hodnota jako sociální 
fakty (Função, norma e valor estéticos como fatos sociais). Praga, 
1936. 

Uma apresentação concisa da teoria geral da estética de Mukařovs- 
ký. 


HAVRÂNEK, Bohuslav & MUKAROVSKY, eds. Čtení o jazyce a 
poesii (Leituras sobre a língua e a poesia). Praga, 1942. Abrev.: 
CIP. 


Uma coletânea de ensaios e monografias sobre problemas de estilo, 
língua padrão e Literatura. Sumário: MATHESIUS, Vilém. Reč a sloh 
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(Fala e estilo), p. 11-102; TRAVNICEK, Frantisek. O jazykové 
správnosti (Correção da linguagem), p. 103-228; VACHEK, Josef. 
Psany Jazyk a pravopis (Língua escrita e ortografia), p. 229-306; 
VODICKA, Felix. Literární historie: Její problémy a úkoly (História 
literária: seus problemas e objetivos), p. 307-400; VELTRUSKY, Jiři. 
Drama jako básnické dílo (O drama como obra poética), p. 401-502. 


HAVRĀNEK, Bohuslav; MUKAROVSKY, Jan; VODIČKA, Felix. O 
básnickém jazyce (Sobre a linguagem poética). Praga, 1947. p. 51 e 
ss. 


Cinco conferências radiofônicas sobre a linguagem da literatura. 


MUKAROVSKY, Jan. Kapitoly z české poetiky (Capítulos de poética 
tcheca). 2. ed. Praga, 1948. 3 v. Abrev.: KCP. 

Uma coletânea de ensaios, artigos e monografias analíticas sobre a 
linguagem poética e a estrutura literária. V. 1, Obecné. véci básnictví 
(Observações gerais sobre poesia); contém os escritos de Mukařovský 
sobre a teoria e a metodologia básicas; v. 2 e 3 tratam de problemas 
específicos da literatura e poesia tchecas. Sumário do v. 1: Strukturalis- 
mus v estetice a ve vědě o literature (O estruturalismo na estética e na 
ciência literária), p. 13-28; K pojmosloví československé teorie umění 
(Terminologia e conceitos da teoria da arte tcheca), p. 29-40; Estetika 
jazyka (A estética da linguagem), p. 41-77; O jazyce básnickém (Sobre a 
linguagem poética), p. 78-128; Dvě studie o dialogu (Dois estudos sobre 
o diálogo), p. 129-56; Dvě studie o básnickém pojmenování- (Dois 
estudos sobre a denominação poética), p. 157-169; Intonace jako činitel 
básnického rytmu (Entoação como fator do ritmo poético), p. 170-85; 
Souvislost fonické linie se slovosledem v českých verších (Relações entre a 
linha fônica e a ordem das palavras nos versos tchecos), p. 186-205; 
Varianty a stylistika (Variantes e Estilística), p. 206-10; O recitačním 
uméní (A arte de recitar), p. 211-21; Poznámky k sociologii básnického 
jazyka (Observações sobre a sociologia da linguagem poética), p. 222- 
34; Zúčtování a výhledy (Revisão e panorama), p. 235-44; Tradice 
Tvaru (A tradição da forma), p. 245-52; Mezi poesii a výtvarnictvím 
(Poesia e belas-artes), p. 253-74; Básnické dílo jako soubor hodnot (A 
obra poética como um conjunto de valores), p. 275-80; K otázce tak 
zvané orientace (O problema da suposta orientação), p. 281-7; Josef 
Král a dnešní stav české metriky a prosodie (Josef Král e a situação 
atual da métrica e da prosódia tchecas), p. 288-302; Dvě studie o 
Šaldovi (Dois estudos sobre Šalda), p. 303-36; Arne Novák, literární 
historik a kritik (Arne Novák, historiador e crítico literário), p. 337-43; 
K českému překladu Šklovského Teorie prózy (Sobre a tradução da 
Teoria da Prosa de Chklovski), p. 344-48. 
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II. Artigos in Slovo a Slovesnost (Palavra e Literatura), 1936-1955. 
(Não levamos em consideração artigos e outras publicações 
esparsas em outras revistas). 


BASNICKY DNESEK A K. H. MĀCHA (A poesia atual e K. H. 
Mácha), (2):65-78, 1936. 
Uma coletânea de ensaios, com a participação de vários escritores e 
poetas, em homenagem ao poeta romântico Mácha. 


BOGATYRIOV, P. Znaky divaldeni (Os signos do teatro), (4):138-49, 
1938. 
A arte do teatro considerada como um sistema de signos. 


BURIÂN, E. F. Příspěvek k problému jevištní mluvy (Uma contri- 
buição para o problèma da linguagem cênica), (5):24-32, 1939. 
Uma discussão sobre a acentuação, a entoação e a quantidade, no 

encerramento da peça, por um diretor teatral tcheco de vanguarda. 


CEJP, Ladislav. Jazyková stránka povelu (O aspecto lingüístico das 
ordens), (5):78-83, 1939. 

Uma anålise fonológica da linguagem das ordens militares tchecas. 
A relação entre traços fonológicos e fatores de situação e freqüência. 
CEJP, Ladislav. Poznámky o místě zkratek v jazyce (Observações sobre 

o lugar das abreviaturas na língua), (6):37-42, 1940. 

As características fonêmicas e morfêmicas das abreviaturas usadas 
no tcheco, a inter-relação de suas formas grafêmicas e fonêmicas. 
EISNER, Pavel. O věcech nepřeložitelných (Passagens intraduzíveis), 

(4):230-8, 1936. 

Sobre problemas da tradução literária: metáforas, fraseologia, 
trocadilhos, tom emotivo, cor local e social transmitida por diferenças 
dialetais, etc. 

FILIPEC, Josef. Rozbor odborného stylu a jeho vnitřní diferenciace 
(Uma análise do estilo de escritos e discursos técnicos e sua diferen- 
ciação interna), (16):37-52, 1955. 

Uma análise detalhada das características estruturais do estilo de 
escritos e discursos técnicos. 

HAUSENBLAS, Karel. K základním pojimům jazykové stylistiky (A 
respeito dos conceitos básicos de Estilística Lingüística), (16):1-15, 
1955. 

Apresentação das idéias de Bohuslav Havránek sobre o estilo e a 
diferenciação funcional da língua, dando ênfase ao problema dos fa- 
tores que contribuem para a formação de um estilo. 

HEIDENREICH, Jul. O tvaru motivu (A forma dos motivos), (9):68-96, 
1943. 
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Uma tentativa minuciosa de determinar as unidades estruturais do 
conteúdo em Literatura; o relacionamento dessas unidades entre si e 
' com o contexto. 


'HEIDENREICHOVA, G. Staročeský “Tkadletek" a poměr jeho stylu k 
némecké skladbě “Ackermann aus Böhmen” (O tcheco antigo 
‘“Tkadleček” e a comparação de seu estilo com o da obra alemã 
“Ackermann aus Böhmen”), (3):87-98, 1937. 

Uma análise detalhada da estrutura da forma e do conteúdo das 
duas obras, mostrando que ambas são originais, de acordo com a 
definição medieval de originalidade. 


HONZL, Jindfich. Herecká postava (A figura do ator), (5):145-50, 1939. 


O ator como um dos signos no sistema de signos do teatro. 


HONZL, Jindřich. Pohyb divadelního znaku (Os movimentos do signo 
do teatro), (6):177-88, 1940. 


Encenação e direção como modos de sinalização. 


HONZL, Jindřich. Hierarchie divadelních prostředků (Hierarquia dos 
artifícios do teatro), (9):187-93, 1943. 
Uma comparação entre a estrutura hierárquica do drama da 
Antigüidade e a de seu modo moderno de realização. 


HORALEK, Karel. Rozbor verše a staročeský přizvuk (A análise do verso 
e a acentuação do tcheco antigo), (8):57-80, 1942. 


Uma análise pormenorizada do verso tcheco antigo conduzindo à 
determinação do lugar da acentuação fixa no tcheco antigo. 


HORÁLEK, Karel. K theorii českého jambu (Sobre a teoria do iambo 
tcheco), (8):130-5, 1942. 

A linha prosódica predominantemente ascendente do iambo tcheco 

oposta à prosódia predominantemente descendente do tcheco coloquial. 


HORALEK, Karel. Ò překládání vers (A tradução de versos), (14):49- 
62, 1953. 
Problemas da tradução poética do russo para o tcheco, no que diz 
respeito às diferenças estruturais entre as duas línguas e às suas tra- 
dições literárias. 


JAKOBSON, Roman. Poznámky k dílu Erbenovu I. O mythu 
(Observações sobre a obra de Erben. I. mito), (1):152-64, 1935. 
Discussão sobre a forma e o conteúdo da poesia de K. J. Erben, 
um romântico de meados do século XIX, comparando-o a K.:H. 
Mácha, um dos primeiros românticos. 


JAKOBSON, Roman. Úvahy o básnictví doby husitské (Reflexões sobre 
a poesia do período hussita), (2):1-21, 1935. 
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Um: análise pormenorizada do conteúdo e da métrica da poesia 
tcheca do século XV, mostrando sua superioridade artística e suas 
origens no passado eslavo. 

JAKOBSON, Roman. Socha v symbolice Puskinové (A estátua na sim- 

bólica de Puchkin), (3):2-24, 1937. 


Um paralelo entre a poesia de Puchkin e as belas-artes. 


JELÍNEK, Milan. Odborný styl (O estilo dos escritos técnicos), (16):25- 
37, 1955. 


Uma análise dos meios lingüísticos utilizados para se atingir a 
precisão exigida no estilo técnico. 


JIRĀT, Vojtěch. Obrozenské překlady Mozartova Dona Juana (Tra- 
duções de Don Juan de Mozart, durante a renascença nacional 
tcheca): 1. Překlad Macháckiiv (Tradução de Macháček), (4):73-90, 
1938; 2. Překlad Stépánkuv (Tradução de Štěpánek), (4):202-22, 
1938. 

Uma análise minuciosa das técnicas e estilos de traduções da 
Henascença nacional tcheca, especialmente dos tratamentos dados aos 
problemas de ritmo e conteúdo, ilustrada pelas obras acima mencio- 
nades. Uma comparação detalhada das duas traduções. 


CINEK, J. M. O jazykovém stylu (Estilo da linguagem), (7):28-37, 
Sil. 


Uma discussão do estilo, do ponto de vista da elocução. 


KRÁLIK, Oldřich. Rozbor tekstových změn v Olbrachtové Žaláři nej- 
temnějším (Análise das modificações textuais em Zalári nejtmnější 

de Olbracht),(3):199-211, 1937. 

Uma análise pormenorizada das revisões textuais que Ivan 
Olbracht fez de seu romance Zalár nejtemnější (O Mais Escuro dos 
Cárceres), àtravés de quatro edições consecutivas, mostrando a consis- 
tência estilística de tais modificações, e como elas conduzem a uma 
maior coesão épica. 


KRALÍK, Oldřich. PFispévek ke studiu Vančurova stylu (Uma con- 

tribuição para o estudo do estilo de Vančura), (5):65-78, 1939. 

Uma comparação estilística entre duas edições do romance 
Poslední Soud (O Último Julgamento), de Vladislav Vančura, mostran- 
do sua evolução para uma maior solidez e simplicidade; tais aspectos 
são ilustrados por exemplos extraídos dos textos. 


KRALIK, Oldřich. Funkce odstavce v Nerudových povídkách (A função 
do parágrafo nas novelas de Neruda), (9):181-7, 1943. 
Uma discussão sobre a estrutura interna e sobre o funcionamento 
externo do parágrafo, como unidade estrutural nas novelas de Jan 
Neruda. à 
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KRÁLIK, Oldřich. F. X. Šalda a M. Zdziechowski (F. X. Šalda e M. 
Zdziechowski), (10):208-23, 1948. 
Um estudo sobre a influência de Zdziechowski sobre Šalda. 
(Escrito durante a ocupação alemã.) 


KRÁLIK, Oldřich. Jazykové zmény v Qlbrachtové Bratru Zakovi 
(Modificações na linguagem de Bratr Zak, de Olbracht), (14):102- 
15, 1953. 
Uma análise detalhada das diferenças de expressão em várias 
edições da novela Bratr Zak (Frêre Jacques), de Ivan Olbracht, entre 
1909 e 1951. 


KRISTEK, Václav. O některých rozsahovich novotách K, M. Capka- 
Choda (Algumas novas formações lexicais de K. M. Capek-Chod), 
(12):160-6, 1950. 

Um estudo da estrutura gramatical das inovações lexicais na obra 
de um romancista naturalista tcheco. 


LIŠKOVĀ, Vera. Ke komposici a k povaze díla Karoliny Světlé 
(Composição e natureza da obra de Karolina Světlá), (6):77-90, 
1940. 


Análise da obra de uma romancista rústica tcheca. 


LIŠKOVĀ, Vera. O některých problémech nového románu (Alguns 
problemas do novo romance), (7):73-87, 1941. 
Uma análise de dois romances de Milada Součková, apresentados 
como representativos de uma nova tendência do romance na literatura 
tcheca. 


MATHESIUS, Vilém. O tak zvaném aktuálním členění věty (A 
estrutura portadora de informação da oração), (5):171-4, 1939. 
A organização dos elementos portadores de informação na oração e 
sua relação com a estrutura gramatical. 


MATHESIUS, Vilém. Rozpor mezi aktuálním élenénim souvětí a jeho 
organickou stavbou (O conflito entre a estrutura portadora de 
informação do período composto e sua estrutura gramatical), 
(7):37-40, 1941. 

A diferença entre a organização dos elementos portadores de 
informação e a estrutura gramatical como fator essencial do estilo. 


MATHESIUS, Vilém. Základní funkce porádku slov v češtině (A fun- 
ção fundamental da ordem das palavras na língua tcheca), (7):169- 
80, 1942. 
A ordem das palavras como um traço básico de estilo, na língua 
tcheca. 
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MATHESIUS, Vilém. Cesta k jasnému vykladovému slohu v češtině 
(Roteiro para um estilo expositivo claro em tcheco), (7):197-202, 
1942. 

O relacionamento adequado entre 'a estrutura formal e a estrutura 
do conteúdo é um pré-requisito para um estilo claro; tal fato é com- 
provado por alguns modelos de redação expositiva tcheca. 


MATHESIUS, Vilém. Vetné základy epického slohu v Zeyerově 
Kronice o sv. Brandanu (As bases sintáticas do estilo de Zeyer em 
sua Kronika o sv. Brandanu), (8):80-8, 1942. 

Uma análise estatística da estrutura da frase de Julius Zeyer em 
sua Kronika o sv. Brandanu (A Crônica de São Brandão). Mathesius 
mostra que o estilo típico de Zeyer é devido a seu emprego peculiar da 
ordem das palavras tchecas. 


MATHESIUS, Vilém. Jazykozpytné poznámky k řečnické výstavbě 
souvislého výkladu (Observações lingüísticas sobre a estrutura 
retórica da exposição coerente), (9):114-29, 1943. 

A retórica é um modo de utilização de artifícios lingüísticos, como 

o mostra uma análise pormenorizada de sermões e conferências ra- 

diofônicas. 


MATHESIUS, Vilém. Srozumitelnost a účinnost mluveného slova a 
rozhlase (A inteligibilidade e a efetividade das locuções radiofô- 
nicas), (9):138-45, 1943. 

Os traços fonológicos e ortoépicos das locuções radiofônicas. 


MATHESIUS, Vilém. Poznámky o překládání cizího blankversu a o 
českém verši jambickém vúbec (Observações sobre a tradução de 
versos brancos estrangeiros e sobre o verso iâmbico tcheco em 
geral), (9):1-13, 1943. 


A transição fechado, aberto, semi-aberto, no verso iâmbico tcheco, 
tanto no verso original como nas traduções. Comparação das traduções 
com versos originais de vários estilos. 


MUKAROVSKY, Jan. Protichudci. Několik poznámek o vztahu 
Erbenova básnického díla k Máchovu (Diferentes direções. 
Algumas observações sobre a relação entre a obra poética de Erben 
e a de Mácha), (2):33-43, 1936. 

Este artigo mostra a relação entre a obra de K. J. Erben, um 
romântico tcheco, e a de K. H. Mácha, um dos primeiros românticos. 


MUKAROVSKY, Jan. Sémantický rozbor básnického díla: Nezvalův 
“Absolutní hrobař” (Análise semântica de uma obra poética: 
“Absolutní hrobar”), (4):1-15, 1938. 

Uma análise da poesia surrealista de Vítézslav Nezval, da coletânea 

Absolutní hrobar (O Coveiro Infalível), mostrando as diferenças entre a 
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fase surrealista do poeta e sua fase poética precedente. Esta análise se 
fundamenta com uma exemplificação detalhada. 


MUKAROVSKTY, Jan. Próza K. Čapka jako lvrická melodię a dialog 

(A prosa de K. Capek como melodia lírica e diálogo), (5):1-12, 1939. 

Uma minuciosa análise estrutural mostrando a entoação como 
traço dominante no estilo da prosa de Capék. 


MUKAROVSKY, Jan. Vyznamová výstavba a komposicni osnova epiky 
Karla Capka (A estrutura semântica e a composição da obra épica 
de Capek), (5):113-31, 1939. 

- A repetição como elemento básico na composição temática de 

Capek, a transição entre esferas semânticas (p. ex.: sentido literal e 

figurado), fundamental em sua utilização de significados. 


MUKAROVSKY, Jan. Estetika jazyka (A estética da linguagem), (6):1- 
27, 1940; KCP 41-77. 
Uma discussão exaustiva sobre a função estética, a norma estética 
e o valor estético aplicados à arte verbal. 


MUKAROVSKY, Jan., O jazyce básnickém (Linguagem poética), 

(6):113-45, 1940; KCP 78-128. 

Uma discussão detalhada da linguagem poética vista como um 
dialeto funcional e como material do poeta. Sua capacidade de mo- 
dificação, diferenciação em gêneros, perfectibilidade. Fatores estru- 
turais fonêmicos, morfêmicos e semânticos. 


MUKAROVSKY, Jan. Mezi poesit a vjtvarnictvim (Poesia e belas-ar- 
tes), (7):1-16, 1941; KCP 253-74. 
As várias formas de relacionamento de artes verbais e não-verbais 
entre si. 


MUKAROVSKY, Jan. Kam směřuje dnešní theorie umění? (Direção 
da teoria da arte contemporânea), (11):49-59, 1949. 

As perspectivas do Estruturalismo literário tcheco devido à orien- 
tação marxista. 

NEZVAL, Vitězslav. Mateřská řeč jako nástroj básníkův (A língua 
materna:o instrumento do poeta), (4):28-41. 1938. 

Tentativa de um poeta tcheco de utilizar a abordagem da Escola de 

Praga para interpretar a linguagem poética. 

NOVĀK, Arne. Český sloh kritický let osmdesatých a osmdesátych (O 
estilo das obras críticas nos séculos XVII e XVII), (2):145-56, 
1936. 

Ensaio de um crítico literário bem conceituado. 


NOVAK, Mirko. Durdíkova estetika (A estética de Durdík), (3):130-9, 
1937. 
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- Estudo dos fundamentos filosóficos do esteta tcheco Durdík, con- 
siderado o precursor dos teóricos estetas da Escola de Praga. 


NOVĀK, Mirko. Osvícenství v české a slovenské estetice (O iluminismo 
na estética tcheca e eslovaca), (6):43-9, 1940. 
Influências clássicas sobre as concepções estéticas dos autores e 
líderes nacionais da primeira metade do século XIX. 


NOVOTNÝ, Frantisek. O překládání z filosofického jazyka Platonova 
(Traduzindo a linguagem filosófica de Platão), (1):140-51, 1935. 
Discussão sobre a linguagem dos filósofos gregos, principalmente 
sobre a de Platão, e sobre os problemas da tradução da terminologia 
para o tcheco. 


PAULINY, Eugen. O funkčnom rozvrstvení spisosného jazyka (A 
estratificação funcional da língua padrão), (16):17-24, 1955. 
Um desenvolvimento das concepções de Vilém Mathesius e 
Bohuslav Havránek sobre dialetos e estilos funcionais. 


PROCHAZKA, Vladimir. Poznámky k překladatelské technice 

(Observações sobre a técnica da tradução), (8):1-20, 1942. 

A tradução literária como um problema de preservação do valor 
estético do original, pela reconstrução de sua estrutura estilística. A 
técnica proposta é ilustrada detalhadamente com a tradução da obra do 
autor. 


RIEGER, Lad. K sémantickému rozboru filosofických tekstů (Análise 
semântica de textos filosóficos), (7):180-91, 1942. 


Os textos filosóficos são multivalentes, por admitirem mais de uma 
interpretação; a interpretação, porém, é relacionada com a situação do 
intérprete. 


SILBERSTEIN, Leopold. Česká terminologie filosofická (Terminologia 
filosófica tcheca), (2):83-98, 1936. 
Um estudo pormenorizado sobre a formação da terminologia fi- 
losófica tcheca ẹ sobre a adequação semântica e estilística de tal ter- 
minologia. 


SKALICKA, Vladimír. Problémy stylu (Problemas de estilo), (7):191-7, 
1942. 


A função da sinonímia na diferenciação estilística. 


SYCHRA, Antonín. Lidová píseň s hlediska semiologického (A canção 
folclórica do ponto de vista semiológico), (11):7-23, 1948. 
Análise do estilo verbal e musical das canções folclóricas, mostran- 
do a relação existente entre o texto e a melodia, bem como o problema 
do status funcional das variantes das canções. 
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TRÁVNICEK, Fr. K jazyku Vančurových Obrazů z dějin národa čes- 
kého (A linguagem de Vančura em Obrazy z dejin národa českého), 
(6):145-53, 1940. i ; 

Um estudo lexical de Obrazy z dějin národa českého (Cenas da 

História da Nação Tcheca), de Vladislav Vančura. 


TRNKA, B. K otázce stylu (Sobre a questão do estilo), (7):61-72, 1941. 
Uma crítica das concepções de estilo de Vossler, Bally e de outros. 


O estilo é concebido como uma organização estrutural da emissão, 
orientada pela intenção do locutor ou do escritor. 


ÚVODEM (À guisa de introdução), (1):1-7, 1935. 

Editorial definindo os objetivos da revista, colocando em relevo o 
estudo dos problemas da língua padrão e do cultivo da linguagem 
correta. Assinado por B. Havránek, R. Jakobson, V. Mathesius, J. 
Mukařovský e B. Trnka. 

VELTRUSKÝ, Jiří. Člověk a předmět v divadle (O homem e o objeto 

no teatro), (6):153-9, 1940. 

Ator, acessórios e cenário como signos, no sistema de signos do 
teatro. Suas funções e inter-relações. 


VELTRUSKÝ, Jirí. Dramatický tekst jako součást divadla (O texto 
dramático como um componente do teatro), (7):132-44, 1941. 

O drama como uma estrutura poética, sua manifestação no teatro 
por sua integração em uma estrutura de signos mais ampla. Relacio- 
namento do texto com outros elementos significantes, principalmente o 
ator. 

VODIČKA, Felix. Literární historické studium ohlasu literárních děl 
(O estudo histórico-literário da repercussão das obras literárias), 
(7):113-32, 1941. 

A obra literária do ponto de vista de sua aceitação pelo público, em 
diferentes períodos — autor e público, como destinatário e emissor de 
um sinal estético. 

VODIČKA, Felix. Jungmannova úloha v českém obrození (O papel de 
Jungmann na renascença nacional tcheca), (10):129-35, 1948. 

Um estudo sobre a influência de Josef Jungmann em seu período. 
VODIČKA, Felix. Šalda básník (O põeta Šalda), (10):193-201, 1948. 

Um estudo da obra poética de F.X.Salda, comparada à sua obra 
crítica literária. 

VANCURA, Zdeněk. Počátek a konek baroka (O 'início e o fim do 
período barroco), (9):169-81, 1943. 

Uma tentativa de delimitação de um período literário, segundo 
critérios estruturais. 


406 Dionísio Toledo 


WOLLMAN, Frank. Vêda o slovesnosti. Její vývoj a poměr k sousedním 
vědám. (A ciência da literatura, sua evolução e relação com outras 
ciências), (1):193-202, 1935. 


Evolução da abordagem estruturalista em Literatura, seus precur- 
sores, especialmente o Formalismo Russo. 


WOLLMAN, Frank. Puškinova cesta k baladické dramatice (A tra- 
jetória de Puchkin para a balada dramática), (3):24-46, 1937. 


BIBLIOGRAFIA GERAL 


É imensa a bibliografia do Círculo Lingüístico de Praga e sobre ele. 
Este volume reúne três seleções bibliográficas preparadas por J. 
Vachek, R. Wellek e P. L. Garvin. A primeira tem finalidades mais 
especificamente lingüísticas; a segunda tem a particularidade de indicar 
alguns trabalhos de J. Mukařovský em tcheco e os seus textos dispo- 
níveis, até a data, em francês, inglês e alemão; a terceira, de caráter 
crítico, abrange uma grande parte dos escritos sobre poética dos 
estruturalistas de Praga, embora omita algumas pesquisas essenciais 
elaboradas por estudiosos estrangeiros. Assim, para uma especialização 
mais ampla ainda em investigações sobre o Círculo de Praga, recorrer- 
se-á especialmente às várias revistas que publicaram artigos e ensaios 
dedicados à matéria (cf. V. FRIED, The Prague School of Linguistics 
and Language Teaching, Londres, Oxford University Press, 1972, 
p. 10), e a uma outra bibliografia mais completa do mesmo J. Vachek, 
incluída em seu The Linguistic School of Prague: An Introduction to its 
Theory and Practice (Bloomington e Londres, Indiana University Press, 
1966, p. 166-78). 


No caso de Roman Jakobson, consultar-se-á: 


1) O apêndice bibliográfico, embora seletivo, preparado por 
Nicolas Ruwet, incluído em sua tradução de ROMAN JAKOBSON, 
Essais de Linguistique Générale, I, Paris, Minuit, 1963, p. 251-7. Esta 
seleção recolhe material do autor até a data da publicação do texto; 


2) A bibliografia completa até 1967 publicada em To Honour of 
Roman Jakobson, Paris-Haia, Mouton, 1967, p. XI-XXXIII; 


3) Os textos coligidos por Tzvetan Todorov, entre 1963 e 1971, 
aparecidos em “Bibliographie de Roman Jakobson”, in “Roman 
Jakobson Poéticien”. Poétique, Paris, Seuil, 1971, p. 283-6. 
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Entre os textos que não constam das bibliografias inseridas neste 
volume, ter-se-á presente: 


1. AMBROGIO, Ignazio. Formalismo e avanguardia in Russia. 
Roma, Editori Riuniti, 1968. O autor faz algumas conside- 
rações sobre o Estruturalismo de Praga a partir dos “Formalis- 
tas” russos. 

2. ARGENTE, Joan A. El Círculo de Praga. Barcelona, Anagrama, 
1971. Escritos de B. Trnka, V. Mathesius, N. S. Trubetzkói 
(Trubetskoj), J. Vachek e R. Jakobson. O autor organizou uma 
edição do Círculo de Praga parcial, estritamente para fins lin- 
gúísticos. O volume contém alguns textos básicos, como “As 
Teses de 1929”, etc. 

3. CHAMORRO, Maria Inés. El Círculo Lingiiístico de Praga. Teses 
de 1929. Madrid, Comunicación, 1970. O volume contém 
bibliografia sobre a matéria. 

4. CERVENKA, Miroslav. “L'oeuvre littéraire en tant que signe” 
“Prague Poesie”. Change, Paris, Seghers-Laffont, (10):201- 14, 
1972. Análise de feição semiológica da obra literária. O autor 
destaca, a propósito, duas noções: de “gesto semântico” e de 
“dominante”. Desenvolve as suas reflexões a partir de J. 
Mukarovsky. 

5. ERLICH, Victor. Russian formalism. Paris-Haia, Mouton, 1954. 2. 
ed., 1964. Trad. al., 1964; ital., 1966. O autor estuda o 
Estruturalismo Tcheco a partir das repercussões do Formalismo 
Russo. Erlich foi um dos primeiros a compreender por inteiro o 
movimento formalista. 

6. FIZ, Simon Marchan. “Introducción a la estética semiológica de 
Jan Mukarovsk$”. In: MUKAROVSKY, Jan. Arte y semio- 
logia. Madrid, Comunicación, 1971. p. 7-22. O autor situa as 
influências recebidas por J. Mukarovsky, delimita a sua con- 
tribuição à estética estrutural e fala de suas relações com o 
marxismo. No mesmo volume, traduções de “A Arte Como Fato 
Semiológico”, ainda por S. Marchan Fiz, e “O Estruturalismo 
na Estética e na Ciência Literária”, por I. P. Hloznik, este 
último escrito aproveitado neste volume (cf. “Fontes”. 

7. FONTAINE, Jacqueline. Le Cercle Linguistique de Prague. Paris, 
Maison Mame, 1974. 

8. FRIED, V. The Prague School of linguistics and language teach- 
ing. Londres, Oxford University Press, 1972. Coletânea que 
reúne o ensaio de J. Vachek, “The Linguistic Theory of the 
Prague School”, inserido neste volume (cf. “Fontes”), e vários 
escritos de autores formados na perspectiva dos princípios do 
Estruturalismo Tcheco. Os textos, como o título o sugere, 
referem-se particularmente à questão do ensino da língua. 
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9. GARRONI; CERVENKA; VODICKA; DE MAURO; VALESIO; 
JANKOVIC; PESAT; STEPANKOVA. Lingüística formal y 
crítica literaria. Madrid, Comunicación, 1970. Los artículos 
recopilados en el presente volumen constituyen las ponencias de 
un seminario celebrado bajo los auspicios del Instituto Gramsci 
de Roma, abril de 1968, sobre el tema “Estructuralismo y 
Crítica Literaria” en el que participaran con poñencias escritas 
algunos miembros del Instituto para la Lengua y la Literatura 
Checoslovaca y lingiiisos y semiólogos italianos (p.7). Os 
escritores tchecos do grupo filiam-se à Escola de Praga. 
Garroni, por sua vez, foi o tradutor, para o italiano, das “Teses 
de 1929" (Milão, 1966). O texto de Cervenka é o mesmo que 
posteriormente foi traduzido para o francês. 

10. JACOB, François; KRISTEVA, Julia; REY, Alain; RISSET, 
Jacqueline; THOM, René; VEYRENC, Jacques; JAKOBSON, 
Roman. “Roman Jakobson”. Critique, Paris, (322), mar. 1974. 
Ensaios em homenagem a Roman Jakobson. Do próprio 
Jakobson, “Le mystêre burlesque du Moyen Age”, p. 261-89. 
Excelente o estudo de Julia Kristeva, que salienta em Jakobson 
a valorização do poético (“Éthique de la linguistique””, p. 206- 
16). 

11. JAKOBSON, Roman. “Lettre sur ‘Le Cercle de Prague’ ” in “La 
mode, l'invention”. Change, Paris, (4):224-6, 1969. Em parte 
traduzida em nota neste volume. 

12. —  . Questions de poétique. Organização de Tzvetan Todorov (cf. 
neste mesmo volume ‘“‘Fontes”). Reúne quase todos os ensaios 
de Jakobson sobre poética traduzidos ou escritos diretamente 
em francês. Alguns dos textos que aparecem neste volume 
foram escritos, originalmente, durante os “anos gloriosos da 
Opoiaz ou do Círculo de Praga”. 

13. — . Essais de linguistique générale. Paris, Minuit, 1973. v. 2. 
Posterior à bibliografia elaborada por Tzvetan Todorov antes 
mencionada. Reúne alguns dos ensaios mais importantes do 
autor sobre Lingüística. Considerações que interessam dire- 
tamente para o estudo do Círculo de Praga em dois estudos: 
“Recherche d'un modêle des moyens et des fins du langage 
dans la linguistique européenne de l'entre-deux-guerres” (p. 
312-7. Pequeno excerto utilizado como nota neste volume) e 
“Nikolaj Seergeevié Trubetzkoy” (p. 296-311). Vários outros 
estudos também relacionados com a matéria. 

14. ——— . “Sur le mot structural. Deux lettres et quatre textes de 
Roman Jakobson” in “Prague Poésie”. Change, Paris, Seghers- 
Laffont, (10):181-9, 1972. Em parte, aproveitadas neste volume 
como notas. 

15. JOYAUX (KRISTEVA), Julia. “Le Cercle Linguistique de Pra- 
gue”. In: Le langage, cet inconnu. Paris, C.G.P.P., 1969. p. 
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217-24. Apresentação do Círculo de Praga. Diferentemente de 
outros estudos sobre o tema, a autora considera também a 
contribuição, participação e, por vezes, as influências decisivas 
dos membros “estrangeiros” do Círculo. Estão em tal caso 
vários lingúistas russos, franceses e alemães. 

16. MUKAROVSKY, Jan. “Mer amanite bleue” in “Prague Poésie”. 
Change, Paris, Seghers-Laffont, (215-6), 1972. Pequena re- 
flexão do autor sobre o poeta Vítězslav Nezval, traduzida por 
Henri Deluy. Posterior à bibliografia de Wellek. 

17. — . “Obligations de la science littéraire envers la littérature 
mondiale contemporaine". In: La littérature comparée en 
Europe Orientale. Budapest, Akadémiai Kiadó, 1963. Talvez o 
primeiro artigo do autor escrito em francês onde são claras suas 
novas posições. Não registrado pela bibliografia de R. Wellek. 
Incluído neste volume (cf. “Fontes"). 

18. 0. Il significato dell'estetica. Torino, Einaudi, 1973. Trad. 
Sérgio Corduas. Trata-se da versão de Studie z estetiky, pu- 
blicado em Praga em 1966. Este volume reúne alguns dos 
trabalhos fundamentais de J. Mukarovsky como “Função, 
Norma e Valor Estéticos Como Fatos Sociais” (Estetiká funkce, 
norma a hodnota jako sociální fakty, 1936), “A Arte Como Fato 
Semiológico” (inserido neste volume. Cf. ““Fontes”), “A' 
Denominação Poética e a Função Estética da Língua” (id.), etc. 
Publicado com a autorização do autor após suas novas posições. 

19. —  . “Structure, mode, demande” in “La mode, l'invention”. 
” Change, Paris, Seuil, (4):208-22, 1969. Excerto de “Função, 
Norma e Valor Estéticos Como Fatos Sociais” (cf. supra). 
Trata-se de outro texto de J. Mukarovsky não registrado pela 
bibliografia de R. Wellek e, no entanto, traduzido para o 
francês. 

20. WELLEK, René. Concepts of criticism. Nova Haven e Londres, Yale 
University Press, 1963. Introdução de Stephen G. Nichols. 
Trad. venezuelana, 1964. Muitas referências de grande interes- 
se crítico sobre J. Mukafovsky e o movimento formalista em 
geral. 

21. WINNIER, Thomas W. “The aesthetics and poetics of the linguis- 
tic circle”. Poetics, Paris-Haia, Mouton, (8):77-96, 1973. 


Em língua portuguesa 


É muito pobre, até o momento, a bibliografia, em língua portu- 
guesa, do/sobre o Círculo de Praga. Antes de evocá-la, de maneira 
sumária, devemos recordar: a) o papel que desempenhou o lingüista J. 
Mattoso Câmara Jr. na apresentação da Fonologia no Brasil; b) a 
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"existência de algumas obras de caráter geral sobre a Lingüística, onde, 
naturalmente, expõem-se certos princípios do Estruturalismo praguen- 


se. 


Estão neste caso, de IURI IORDAN, a magnífica Introdução à 


Lingüística Românica, Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian, 1973 
e, de MAURICE LEROY, As Grandes Correntes da Lingüística 
Moderna, São Paulo, Cultrix, 1971.º 


10. 


11: 


Outros escritos sobre a matéria: 


. CAMARA JÚNIOR, Joaquim Mattoso. Estudos fonológicos de 


Roman Jakobson. In: JAKOBSON, R. Fonema e Fonologia. 
op. cit. p. 187-200. 

. Roman Jakobson e a Lingüística. In: JAKOBSON, R. 
Lingüística. Poética. Cinema. op. cit. p. 165-7. 


. CAMPOS, Haroldo de. O poeta da Lingüística. In: JAKOBSON, 


Roman. Lingüística. Poética. Cinema. p. 175-84. (cf. infra). 


. GARVIN, Paul L. A Escola Lingüística de Praga. In: HILL, 


Archibald A. Aspectos da lingüística moderna. São Paulo, 
Cultrix, 1972. p. 236-45. Trad. Adair Pimentel Palácio, Maria 
do Amparo B. Azevedo e Maria Antonieta A. Celani. Apresen- 
tação de Izidoro Blikstein. 


. JAKOBSON, Roman. Fonema e fonologia. Rio de Janeiro, Aca- 


dêmica, 1969. Trad. J. Mattoso Câmara Jr. 
— . Lingüística e comunicação, São Paulo, Cultrix, 1969. Trad. 
Izidoro B. Blikstein e José Paula Paes. Prefácio de I. Blikstein. 
—— . Lingüística. Poética. Cinema. São Paulo, Perspectiva, 1970. 
Trad. J. Guinsburg, Cláudia Lemos, George Bernard Sperb e 
Francisco Archar. Organização de Boris Schnaiderman e 
Haroldo de Campos. 


. MARTINET, André. Elementos de Lingüística Geral, 5. ed. 


Lisboa, Sá da Costa, 1973. Trad. Jorge Morais Barbosa. 


. SCHNAIDERMAN, Boris. Uma visão dialética e radical da lite- 


ratura. Correio do Povo, Porto Alegre, 13 fev. 1969. Teoria da 
Literatura, p. 13-4. Reimpresso in JAKOBSON, Roman. 
Lingiiística. Poética. Cinema. op. cit. p. 175-8. 

TOLEDO, Dionísio. Formalismo russo: teoria. Crítica. Polêmica. 
Textos de M. Bakhtin e outros “formalistas”, a aparecer, nesta 
mesma coleção. 

WELLEK, René & WARREN, Austin. Teoria da Literatura. 
Lisboa, Europa-América, 1962. Trad. José Palla Carmo. 


NOTA 


Este volume já estava concluído quando apareceram, em francês, 


dois novos livros sobre Roman Jakobson: 
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1. HOLENSTEIN, Elmar. Jakobson. Paris, Seghers, 1974. Na ver- 
dade esse texto só foi posto à venda em 1975. O autor, depois 
de uma “Introdução” na qual apresenta os aspectos gerais da 
“carreira” de R. O. Jakobson e as principais “correntes do 
estruturalismo no início do século”, estuda os seus “princípios 
filosóficos e metodológicos” e desenvolve as “linhas” de sua 
“teoria integral da linguagem”. 

2. NATIEZ, Jean-Jacques; VALLIER, Dora; BENOIT, E.; MATEJ- 
KA, Ladislav; HOLENSTEIN, Elmar; LATRAVERSE, 
François; SILVERSTEIN, Michel; WINNER, Thomas; 
MOUNIN, Georges; RUWET, Nikolas. Roman Jakobson. 
L'Arc, Paris, (60), 1975. Do próprio Roman Jakobson, no 
mesmo volume, os seguintes artigos: “Sur la spécificité du 
langage humain” [Sobre a especificidade da linguagem hu- 
mana ], “De la poésie à la linguistique” [Da poesia à 
Lingüística], “Structuralisme et téléologie” [Estruturalismo e 
teleologia]. Esse número especial da revista L'Arc sobre Roman 
Jakobson termina com uma “Bibliografia” atualizada, pre- 
parada por François Latraverse de/sobre o autor. 


NOTA 


AA tradução brasileira da obra de M. Leroy não corresponde ao texto que, ampla- 
mente desenvolvido, circula presentemente na Bélgica e na França. 
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